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La XVI edicién del SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE LITERATU-
RA ESPANOLA Y EDAD DE ORO se celebr6 entre los dias 11 y 15 de marzo
de 1996 en el Salon de actos de la Facultad de Filosofia y Letras de la Univer-
sidad Auténoma de Madrid y en el Palacio de Valdeparaiso de Almagro, sobre el
tema El nacimiento del teatro moderno. EDAD DE ORO agradece a Felipe
Pedraza y Rafael Gonzdlez Cafial su ayuda en la organizacién de las jornadas
almagrenses de este Seminario, que se desarrollé de acuerdo al siguiente pro-
grama:

EL NACIMIENTO DEL TEATRO MODERNO
PROGRAMA
LUNES, 11 DE MARZO DE 1996
SALON DE ACTOS DE LA FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

9:30  Apertura de Edad de Oro XVI.
Presentacion de Publicaciones: Edad de Oro, XV (Javier Huerta Calvo);
Cervantes (Carlos Alvar); Manuscrt. cao., VI (Aurora Egido).

PRIMERA SESION. Preside Pablo Jauralde (UAM).

10:30 Apertura: Jean Canavaggio (Univ. de Paris-Casa de Veldzquez): Nuevas
reflexiones sobre Juan de la Cueva.

11:30 John Allen (Univ. de Kentucky): Los corrales de comedias: dudas, enig-
mas y desacuerdos.

12:00 Descanso.
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12:00

12:30

16:00

16:30

17:00

17:30

Preside: Florencio Sevilla (UAM).

Rafael Fernandez (Univ. de La Laguna): El nacimiento de una tradicion
dramadtica: de Bartolomé Cairasco de Figueroa a Juan Bautista Boggio.
Miguel Angel Pérez Priego (UNED): La Biblia como materia teatral.

SEGUNDA SESION: Teatro jesuitico del siglo XVI.

Preside: Julio Alonso Asenjo (Univ. de Valencia).

Primitiva Flores (UAM): Técnicas escénicas en el teatro del Padre P.
Pablo de Acevedo.

Carmen Gallardo (UAM): El teatro como predicacion: la homilética del
Padre Acevedo.

Angel Sierra (UAM): El teatro jesuitico y las «figuras morales» de
Cervantes.

Vicente Picén (UAM): El tema del hijo prodigo en la dramdtica del si-
glo XVI.

MARTES, 12 DE MARZO

9:30

10:00

10:30

11:00

11:30
12:00

12:30

13:00

Anterior

TERCERA SESION: Primer Lope.

Preside: Antonio Rey Hazas (UAM).

Guillermo Carrascén (Univ. de Turin): Técnica teatral y disfraz en el
primer Lope.

Victor F. Dixon (Univ. de Dublin): Dos comedias «ejemplares» en la
evolucion del primer Lope: «La ingratitud vengada» y «El sufrimiento
premiado».

Teresa J. Kirschner (Simon Fraser Univ.): La puesta en escena de «Los
hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe».

Descanso.

Actores y autores.

Preside: Luciano Garcia Lorenzo (CSIC).

José Luis Canet Vallés (Univ. de Valencia): El nacimiento de una nueva
profesion: los autores-representantes.

M? Luisa Lobato (Univ. de Burgos): Hacia el teatro: de la figura inani-
mada al actor disfrazado.

Jean Sentaurens (Univ. de Burdeos): De artesanos a histriones: la tradi-
cion gremial como escuela de formacion de los primeros actores profe-
sionales. El ejemplo de Sevilla.

Bernardo José Garcia Garcia (Univ. Complutense): El maestro de hacer
comedias Alonso de Cisneros. Vida y arte de un comediante entre Lope
de Rueda y Gaspar de Porres.
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16:30

17:00
17:30

CUARTA SESION. Preside: José Montero Reguera (Univ. de Vigo).
Mariano de la Campa, Delia Gavela, Dolores Noguera (UAM): Breve
corpus documental para el estudio de los festejos publicos y su dimen-
sion teatral a finales del siglo XVI en Madrid.

Abraham Madronal Duran (RAE): El entremés del siglo XVI.

José Antonio Mateos Royo (Univ. de Zaragoza): Municipio y teatro en
Daroca (siglos XV 'y XVI): de los entremeses del Corpus a la Casa de
Comedias.

MIERCOLES, 13 DE MARZO

PALACIO DE VALDEPARAISO (ALMAGRO)

10:00
12:30

16:00

17:00

17:30

18:00

20:00

Salida hacia Almagro.
Llegada y alojamiento.

QUINTA SESION

Preside: Claudio Guillén.

Apertura: Juan Carlos Rodriguez (Univ. de Granada): La mirada distan-
te: el nacimiento del teatro moderno.

Preside: Angel Gabilondo (UAM).

Piedad Bolafios Donoso (Univ. de Sevilla): Acerca del corral de las
Atarazanas.

Agustin de la Granja (Univ. de Granada): Jerénimo de Veldzquez y el auto
de la penitencia (1586) de Lope.

Mercedes de los Reyes Pefia (Univ. de Sevilla): El drama sacramental
en la segunda mitad del siglo XV1I: los autos del Ms. B 2476 de la Biblio-
teca de The Spanish Society of America.

Representacion en el Teatro Principal: Céfalo y Pocris de Calderén de la
Barca, por el Aula de Teatro de la Univ. de Alcald de Henares. Dir.: Luis
Dorrego.

JUEVES, 14 DE MARZO

10:00

Anterior

III Jornadas de grupos de investigacion sobre Edad de Oro.
Presentacion del grupo de la Universidad de Valencia, dirigido por Joan
Oleza.
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Preside: Lia Schwartz (Darmouth College) y Marc Vitse (Univ. de
Tolouse).
13:00 Coloquio sobre la representacion de Céfalo y Pocris.

SEXTA SESION
Preside: Laura Dolfi (Univ. de Génova).

16:30 Julio Alonso Asenjo (Univ. de Valencia): Dos mujeres de armas tomar
en la Fabella AEnaria de Palmireno.

17:00 Teresa Ferrer Valls (Univ. de Valencia): Géneros y conflictos en la pro-
duccion del grupo dramdtico valenciano.

17:30 John Varey (Queens’s and Westfield College): De la calle al corral.

20:00 Representacion el el Teatro Principal: Marta la piadosa de Tirso de
Molina, por PATHOS. Dir.: Javier Lozano de Castro.

VIERNES, 15 DE MARZO

SESION DE CLAUSURA
Preside: Felipe Pedraza (Univ. de Castilla—La Mancha).

12:00 Juan Oleza (Univ. de Valencia): La comedia y la tragedia palatina: mo-
dalidades del arte nuevo.

13:00 Visita al corral de comedias de Almagro.

17:00 Regreso a Madrid.

COMISION ORGANIZADORA: Elena Varela Merino, Herndn Valladares
Alvarez, Teresa Alba Ruiz—Morales, Miguel Pérez Aporta.

DIRECCION: Pablo Jauralde Pou, Florencio Sevilla Arroyo.
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NOTA EDITORIAL

EDAD DE ORO esta renovando su estructura interna para acomodarse a los
nuevos tiempos. Los cambios que se estan introduciendo creo que le permitiran
seguir funcionando, desde la Universidad Auténoma de Madrid, como el mayor
encuentro de hispanistas del Siglo de Oro.

La renovacion afecta profundamente a aspectos burocréticos, informaticos,
administrativos, etc. de los que no proporcionamos mayor informacidn, pero que
se iran percibiendo en futuras ediciones. Trataremos de no romper, sin embargo,
con los buenos habitos de nuestros colaboradores, lectores y suscriptores.

La remodelacién me ha parecido oportuno que comience dando buen ejem-
plo, desde la vieja direccién misma, dando paso a otra nueva. Como hemos in-
tentado que el Seminario EDAD DE ORO se caracterizara por el rigor, seriedad
y puntualidad de sus actividades, de igual manera se intentard proceder en los
pasos hacia esa nueva época.

A partir de este momento pasa a ejercer la direccion de ambas actividades
—Seminario y Revista— el profesor Florencio SEVILLA ARROYO, quien ya
ejercia como codirector del Seminario desde hace unos afios.

FLORENCIO SEVILLA goza de la confianza del Consejo de Redaccidn, cuya
mayoria he consultado, y de un merecido prestigio como estudioso del Siglo de
Oro, particularmente como cervantista, ahora que nos estad dando una pulcra,
excelente, actualizada edicion de las obras de nuestro primer autor.

Con la seguridad de que EDAD DE ORO mejorara a partir de ahora sus
actividades y con el agradecimiento por vuestra colaboracion anterior y futura
—queridos lectores, colegas y amigos— os envio un cordial saludo.

PABLO JAURALDE Pou
(Fundador y exdirector de Edad de Oro)
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LOS PRIMEROS CORRALES DE COMEDIAS:
DUDAS, ENIGMAS, DESACUERDOS

Intento hacer tres cosas en este breve ensayo: (1) resumir brevemente unos
aspectos fundamentales de lo que sabemos de la disposiciéon de los primeros
corrales de comedias y su operacién; (2) indicar qué importancia puede tener
todo esto para el estudio de la comedia; y (3) sefialar algunas dudas y enigmas,
especificando los elementos que ignoramos en estas dreas —los mas propicios
para la investigacién futura—.

Me he metido en esta labor simplemente porque creo que para poder enten-
der la comedia, habia que colocarla dentro de sus propias circunstancias. El
conocimiento del mundo de los corrales de comedias sdlo representa un paso
preliminar hacia el conocimiento de las comedias que se representaban en ellos,
pero habia que comenzar, porque las comedias del Siglo de Oro, como sabemos
todos, se escribieron para la representacion y no para la lectura, y de la repre-
sentacion de la comedia en aquellos tiempos sabemos todavia muy poco. Algo
hemos adelantado, sin embargo, como veremos al repasar (muy por encima) los
frutos de la labor de una serie de investigadores que se han dedicado a esta ta-
rea.

La base de todo lo que se ha hecho estd en las Fuentes para la Historia del
Teatro en Espaiia: los documentos de los varios archivos madrilefios sobre tea-
tros y lo teatral durante los siglos XVI y XVII, recopilados, transcritos, ordena-
dos y explicados por John Varey, Norman Shergold y Charles Davis (Londres:
Tamesis). Base material para todo lo que se ha hecho sobre los teatros de Ma-
drid, inspiracién para casi todo lo que se ha hecho sobre los del resto del pafs, la
contribucién principal de las Fuentes no ha sido, a mi modo de ver, la mina de

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 13-27
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14 LOS PRIMEROS CORRALES DE COMEDIAS: DUDAS, ENIGMAS, DESACUERDOS

informacién desconocida que contiene, aunque constituye un verdadero tesoro,
sino el ejemplo, el modelo de rigor que representa, la insistencia en la necesidad
de una fidelidad férrea a las fuentes originales y la publicacion de la documen-
tacion completa archivada sobre cualquier aspecto del estudio.

*

Los comienzos del teatro comercial en la Espafia del Renacimiento se en-
cuentran en las representaciones en las plazas publicas por compaiiias como la
de Lope de Rueda, a quien Cervantes recuerda haber visto en su juventud. Con
el traslado a otros espacios, al aire libre, pero encerrados —patios de hospital y
de mesén— se consiguid el elemento crucial para el éxito econémico: el control
del acceso al espectdculo. Para 1574, cuando abri6 sus puertas el Corral de las
Atarazanas en Sevilla, habia comenzado el extraordinario florecimiento de los
corrales de comedias; hacia el final del siglo ya se habian construido corrales
por toda la peninsula, concentrdndose la actividad teatral sobre todo en Sevilla,
Valencia y Madrid. Los de Madrid nacieron como proyectos de cofradias bené-
ficas para financiar sus hospitales; el de las Atarazanas fue un negocio particular
y el de San Pedro, también en Sevilla, fue proyecto de un autor de comedias (o
sea, un empresario). Manifiestan una notable variedad de disefio y estilo, como
se ve en la Lamina 1: los hay rectangulares, cuadrados y ovalados, grandes y
pequefios, techados y abiertos, elegantes y modestos. Por mucha variedad que
demuestren estos planos yuxtapuestos, sin embargo, los tablados de los distin-
tos teatros parecen variar muy poco. El tablado dentro del rectdngulo relativa-
mente pequefio que constituye el Patio de Comedias de Toro, por ejemplo, es
igual en dimensiones y proporciones al que se encuentra en el enorme Corral de
la Monteria de Sevilla: unos 12 pies castellanos de fondo por 24 de ancho. Sélo
un poquito mas grandes, los de Madrid mantienen la misma forma y las mismas
proporciones. En 1990 se descubrieron los cimientos del teatro Rose en Lon-
dres, anterior en 13 afios al Globo de Shakespeare, y resulta que las proporcio-
nes del tablado son mucho mds parecidas a las de los corrales espafioles de lo
que se habia creido. Este disefio es muy parecido al que caracteriza los grabados
que se conservan de tablados al aire libre de la época en Holanda, Inglaterra y
otras partes de Europa, y al que recordé Callot en 1621 de las representaciones
de la commedia dell’ arte que €l habia presenciado en Italia (Lamina 2). Al mis-
mo tiempo —quiero decir desde la década de los 70— y coincidiendo con la
llegada de las primeras compaiiias de la commedia dell’ arte en Espaiia, se re-
presentaban autos sacramentales montados sobre carros arrimados a tablados
fijos para las celebraciones del Corpus Christi.

Son tres, entonces, las lineas de desarrollo convergentes en Espafia en estos
momentos criticos del nacimiento del teatro comercial: (1) las representaciones
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JOHN ALLEN 15

callejeras de autores como Lope de Rueda; (2) las representaciones en carros al
aire libre asociadas con las procesiones del Corpus y otros espectdculos publi-
cos que se presentaban en plazas y calles; (3) las representaciones en Espaiia de
la commedia dell’ arte italiana.

No sabria yo distinguir entre la disposicion del tablado y vestuario de Lope
de Rueda y la de los arreglos que dibuja Callot. Para que coincidiera la conocida
descripcién que dio en la introduccién a sus Comedias Cervantes de las circuns-
tancias de la produccion que €l habia visto de muchacho (quizas deliberadamente
primitivizada para realzar los adelantos del momento a principios del siglo XVII
cuando escribe) —«cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con
que se levantaba del suelo cuatro palmos...; una manta vieja tirada con dos cor-
deles de una parte a otra, que hacia lo que llaman vestuario...», sélo faltaria darle
mds altura al tablado y reemplazar la manta vieja que tapa el vestuario al fondo
con un telén mds formal. Es el tablado de muchos de los corrales peninsulares:
el del Corral de Toro que incluido en la Lamina 1 seria un ejemplo tipico y otro
el de la representacion que se le ofreci6 al Principe de Gales y su séquito cuando
llegaron a Madrid en 1623 (Lamina 3).

Los corrales de Madrid, sin embargo, ofrecen una disposicién mds elaborada
que no tiene paralelos en otros teatros europeos de la época: al tablado rectangu-
lar de unos 8 metros de ancho por 4,5 de fondo del tipo que hemos descrito, se
le ha afiadido otro tablado del mismo fondo y menos anchura (unos 5 metros) a
cada lado, dando una sola superficie de unos 18 metros de ancho. Estos tablados
laterales, permanentes en Madrid y montados en ocasiones cuando hacian falta
en otros corrales de la época, ponian una novedosa flexibilidad a la disposicién
de los autores de compaifiia, sirviendo ya de espacio para espectadores sentados,
cuando se montaba una comedia de capa y espada, ya de espacio para un deco-
rado mas elaborado en el caso, por ejemplo, de una comedia de santos. Detras
del tablado, o en la parte de atrds del tablado, se alzaba el vestuario —una es-
tructura de dos niveles de galerias encima del tablado central— creando una
fachada de fondo para el escenario de tres pisos, cada uno dividido horizontal-
mente a su vez en tres por dos pies derechos, dando la disposicién en nueve
nichos acortinados que ilustra la Lamina 4, y que le sugirié a Lope de Vega la
analogfa con un escritorio con nueve gavetas. Otra analogia sugerente es la que
ha aportado Aurora Egido: el tipico retablo de iglesia de la época; pongo como
ejemplo el retablo del altar mayor de la Iglesia de San Miguel, de Jerez de la
Frontera (Lamina 5).

Si los primeros corrales de comedias se caracterizaban por una amplia gama
de disefios y estilos, habia también bastante variedad en la administracion y
control de sus operaciones. Entidades benéficas establecieron los corrales de
Madrid, Valencia, Valladolid, Pamplona, Burgos y Toro; en Ledn fue el ayunta-
miento; en Alcala como en el caso del de las Atarazanas en Sevilla, fue un ne-
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16 LOS PRIMEROS CORRALES DE COMEDIAS: DUDAS, ENIGMAS, DESACUERDOS

gocio particular. Ademads, siempre habia que contar con el control ejercido por
las autoridades municipales y reales.

.Y qué importan, después de todo, estos datos sobre la disposicion de los
corrales y los detalles sobre la operacion comercial y las relaciones con las her-
mandades, los municipios y la corona?

En primer lugar, lo que hemos aprendido sobre los corrales nos ayuda a
visualizar y a reconstruir la puesta en escena. El estudio de la divisién de la
comedia en cuadros, o ‘salidas’, segun la terminologia de otros, es reciente. El
cuadro era la unidad escénica fundamental para los que escribian las comedias
del Siglo de Oro: «una accién escénica ininterrumpida que tiene lugar en un
espacio y tiempo determinados» (Ruano y Allen 1994: 291). Diferencias signi-
ficativas surgen entre los que nos hemos dedicado a este asunto a la hora de
cambiar impresiones sobre la division en cuadros de obras individuales
(Allen, 1996), pero es indudablemente una consecuencia de esta nueva insisten-
cia en concebir la comedia en su calidad de obra representada, y representada en
las particulares condiciones que caracterizaban los corrales, enfocando en este
caso del cuadro el hecho de que en el tablado proscénico sin telén de boca,
cualquier cambio de elementos escénicos —ventanas, rejas, montes, torres, etc.—
tendria que efectuarse delante de los ojos de los espectadores. Unos casos difi-
ciles de interpretar se van haciendo notorios, como el problema de las puertas y
la famosa alacena de La dama duende, de Calderdn.

Surge con respecto a la puesta en escena también el problema de los decora-
dos mas elaborados, sobre todo el frecuente uso del monte en las comedias. En
este caso también hay diferencias de opinion sobre la forma y colocacién del
decorado: ;sencillo e icénico, o simulando una montafia de verdad? Comoquiera
que se resuelva el problema de su representacion, creo que hay un acuerdo ge-
neral de que no se puede montar sin recurrir a los tablados laterales —disposi-
cion desconocida o desatendida hasta nuestras investigaciones de estos ultimos
afios—. La Lamina 6 ilustra el concepto mio de la puesta en escena de La vida
es suerio, obra caracterizada por la alternancia repetida de escenas entre palacio
y monte o torre; el monte o la torre en las representaciones de corral tendria que
permanecer en los tablados laterales siempre, aun durante las escenas de pala-
cio, cuando hay que suponer que el talento de los actores tendria que bastar para
llevar toda la atencién del publico al tablado central.

Se acaba de publicar un texto de mediados del siglo XVII, interesantisimo
para el estudio de la escenificacion de la comedia: Nancy Mayberry ha editado
La primera fundadora de la Santa Concepcion, comedia en dos partes de Blas
de Mesa, que incluye unas acotaciones detalladismas con una estampa para ilus-
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JOHN ALLEN 17

trar como se debe montar una escena muy elaborada de la asuncion de Doiia
Beatriz de Silva entre dngeles y santos sobre nubes, «cdmo se pinta», segun dice
el texto (Lamina 7; Ferndndez de Mesa 1996: frontispicio). Nos da la imagen
que el dramaturgo quiso realizar en el tablado del corral. Habria que recrear esta
escena seglin las indicaciones precisas de las acotaciones —bajada del angel,
subida de Dofla Beatriz «por una canal», los frailes «en una gloria»— para
empezar a tener una idea del espectdculo que representaba la comedia de santos
del siglo XVII. Combinando las indicaciones que proporciona este texto con lo
que sabemos de los tablados de corral de la época podemos acercarnos un poco
mds a lo que era la experiencia teatral en aquel entonces.

Otro aspecto que apenas comienza a vislumbrarse en estas investigaciones
es el econémico. ;Quién ganaba en este negocio y cudnto? ;Cémo conseguia el
poeta que se representaran sus obras? ;Por qué habia tantas “refundiciones” de
obras anteriores? Para poder aventurar una respuesta a estas y otras preguntas,
tenemos que saber con detalle cémo funcionaba la empresa teatral de los corra-
les; empiezan a surgir datos interesantes: que en los corrales de Madrid los ac-
tores recogian dinero sobre todo de la entrada general, y relativamente poco de
los aposentos donde estaba la gente mis acomodada; que los aposentos latera-
les de los corrales madrilefios tenfan su entrada por casas particulares, y que
por consiguiente se escapaban del control directo del arrendador encargado del
corral; que para «comedia nueva» —fuera o no refundicién de una obra ante-
rior— se cobraba mds; que mientras avanzaba mas el siglo XVII, mds ricos y
poderosos eran los duefios de los aposentos, y mds reacios a pagar su cuota
anual.

Explorando otra dimension de estas investigaciones, John Varey ha sefialado
varios aspectos de la cosmovisién implicita en la escenificacion de la comedia y
la importancia del simbolismo visual de la relativa posicion de los personajes en
ciertas escenas claves de comedias candnicas, y ha sefialado Peter Dunn con
respecto al fendmeno que estamos contemplando, que «el uso improvisado por
los actores de cualquier espacio disponible se aplic6 [con la construccion de los
corrales] a una estructura permanente caracterizada por entradas y zonas de ac-
tuacién y niveles verticales que tienen potencia simbodlica mas bien que signifi-
cados fijos... El escenario de los siglos XVI y XVII», sigue diciendo Dunn, «nos
obliga a sobreponer en la memoria la colocacién sucesiva de un actor en la mis-
ma estructura espacial. El lugar unifica visualmente a través del tiempo y viene
asi a ser complementario a la diccién politica, con sus patrones ritmicos y mo-
tivos de imagenes» (Dunn 324). Recordamos también que, en las condiciones
que acabo de detallar de la puesta en escena de La vida es sueiio, la torre pro-
yecta constantemente su amenaza sobre las escenas de palacio. Todas estas con-
sideraciones, y muchas mads, atestiguan la importancia de estas investigaciones
para la interpretacién de la comedia.
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Pasamos a un breve indicio de cudles son las dudas, enigmas y desacuerdos.
A la hora de aplicar lo que sabemos de los corrales de comedias y su operacion
a la comprension de las obras que se representaban en ellos, se nos presenta una
serie de problemas, tanto en lo que se refiere a la puesta en escena como en las
consecuencias de las condiciones econdmicas del negocio teatral.

Diferencias hay, desde luego, con respecto al aspecto fisico de algunos co-
rrales: (1) la disposicién de los aposentos laterales originales en el Teatro
Cervantes en Alcald de Henares; (2) la naturaleza y significado de algunas mo-
dificaciones radicales de los tablados de los corrales madrilefios en 1621; (3) el
uso de bancos y otros asientos en los patios, frente al concepto de un patio lleno
de «mosqueteros» parados; (3) la disposicién de los elementos que integraban
los corrales de comedias como el de Toledo, del que tenemos datos muy esca-
sos. Interpretaciones y reinterpretaciones proliferan en estas dreas todavia llenas
de ambigiiedades y lagunas. La reconstruccién de los corrales se ha tenido que
basar mds que nada en la acumulacién de datos sobre reparaciones, donde hay
que deducir de éstas qué era lo que se reparaba, faltando el disefio original. (4) En
el dltimo nimero de Manuscrt.cao VI (1994-95) ha publicado Bernardo Garcia
el texto de un documento que describe la incorporacion de «dos nuevos corredo-
res en el Corral de Comedias del Principe» en 1586, junto con su interpretacion
de la relacién de esos corredores con el cuerpo del corral que se habia cons-
truido tres afios antes. Sabiamos que el Principe habia crecido por incrementos
—50 afos més tarde se afiadié toda una serie de aposentos laterales nuevos—
pero este nuevo hallazgo proporciona la informacién mds temprana y mds ex-
tensa sobre modificaciones efectuadas durante el siglo XVI; son por consiguiente
sumamente importantes para ajustar y corregir nuestra idea del estado original
del corral, formulada a base de unos datos infrecuentes y muy parciales, en com-
binacién con el plano del siglo XVIII, de Pedro de Ribera. Incluyo como apén-
dice ciertas diferencias con la interpretacién de mi colega Garcia de las «condi-
ciones» del contrato de construccion: sélo diré ahora que me parece que lo que
se hizo en aquel momento no fue afiadir dos pisos de galerias a la fachada de
cazuela y aposentos que dan al escenario a través del patio, creando un total de
cuatro pisos, sino construir los dos pisos de nuevo, desde el suelo del patio. Lo
menciono aqui sélo como un indicio de cémo vamos construyendo lentamente
nuestro concepto de lo que eran estos teatros donde se estrenaron las obras de
Cervantes, Lope y Calderon.

sk ook ok sk

(A dénde va la pista de la investigacion ahora? (1) En primer lugar, sigue la

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice
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publicacién de los documentos de la €poca como los que nos ha proporcionado
el profesor Garcia en el articulo aludido. (2) Por lo que toca a la evolucién his-
torica de los corrales de comedias, falta identificar el origen del distintivo dise-
o del tablado de tres unidades. Es un problema que me ha interesado particu-
larmente. He sugerido la posibilidad de que sea una evolucién originada en la
disposicion de dos carros y un tablado o de tres carros para la escenificacion del
auto sacramental. Existen arreglos andlogos a los tres tablados de los corrales
madrilefios desde muy temprano, y persiste el disefio —con innumerables varia-
ciones— por todo el siglo XVII. La Lamina 8 demuestra cémo concibo yo la
puesta en escena de El gran teatro del mundo, de Calderdn, en dos carros arri-
mados a un tablado fijo. Otra disposicién parecida es la puesta en escena de La
adultera perdonada (1609) de Lope, en la reconstruccién propuesta por Varey
(Lamina 9). Notardn el claro parecido en los dos casos con la disposicién del
escenario para La vida es sueiio de la Ldmina 6.

& ok sk ok ok

Asfi veo yo el estado presente de los esfuerzos por recrear las circunstancias
del teatro comercial a fines del siglo XVI. Se empiezan ya a ver algunas conse-
cuencias de esta labor, no sélo en el mundo académico, sino en las representa-
ciones en Almagro y El Paso y hasta en Madrid. Y advierto que la motivacién de
estas investigaciones no queda en un nivel arqueolégico o anticuario, intentando
reproducir el mundo teatral del Siglo de Oro. A nuestra contestacion de la pre-
gunta con respecto a la importancia que puedan tener estas investigaciones hay
que hacer constar que para poner en escena una obra clasica, para modernizarla,
es imprescindible saber —y saber intimamente— qué era en su tiempo lo que
estamos modernizando hoy.

Al estudio de los aspectos que he tratado hoy —todavia en sus comienzos en
Espafia— han dedicado casi un siglo los investigadores del teatro isabelino en
Londres. Los ingleses estdn en estos momentos acabando de terminar, en la ori-
lla sur del Tamesis, la reconstruccién del Globo de Shakespeare, para poder
representar sus obras en circunstancias mas parecidas a las de la época que las
produjo, convencidos de que asi llegaran a comprenderlas mejor. Se ha hablado
mads de una vez de un proyecto parecido para Madrid, pero sin resultados. A ver
si alguno de Vds. lo realiza.

JoHN J. ALLEN
University of Kentucky
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APENDICE

En la interpretacion del Dr. Garcia Garcia, a que se aludid anteriormente, en las
modificaciones del Corral del Principe en la primavera de 1586 afiadieron encima de la
cazuela un piso de aposentos y mds arriba otro piso para la tertulia y la cazuela alta. Se
trataba, segiin Garcia, de:

la construccion de dos nuevos corredores sobre la «casa de las comedias questa
en la calle del Prinzipe», por encima del corredor de las mujeres. La obra
vendria rematada por un tejado a nivel con los de las casas vecinas y propor-
cionaria una galeria de aposentos en el segundo piso y otra galeria con estan-
cias mas bajas en el tercer piso que en el siglo XVII recibird los nombres de
cazuela alta y tertulia. (Garcia 15).

Creo que las condiciones especificadas por las cldusulas del documento (publicadas
como apéndice al articulo citado) indican que la obra comenzaba desde el suelo del patio
del corral y no por encima del primer piso. A continuacién reproduzco las condiciones,
ilustrando graficamente la obra que describen:

Por las condiciones siguientes se ha de hacer la obra de los corredores en la casa de
las comedias que estd en la calle del Principe:

1a. ... se han de subir los pilares de ladrillo (a) que estan empezados que les seran
mostrados hasta en el alto que fuere menester para que el corredor trasero quede dos pies
mas alto que el delantero, los cuales se han de subir de cal y ladrillo muy bien labrados,
y encima le echen sus umbrales (b) de buena madera de a seis y cuajado al ancho de los
pilares...

2a. ... se han de echar pies (c) y carreras (d) en la delantera en el patio al ancho de
doce pies sobre sus piedras (e), echando los dichos pies que vaya uno de otro ocho pies
y que sean de madera de a seis maravedis buena, y la carrera de una buena viga que sea
bastante para la tal obra, y si fuere menester para los dichos pies sacar cepas de cal y
canto (f), se saquen.
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3a. se han de echar dos suelos de madera de a seis, el uno (g,) desde la carrera arriba
dicha hasta la pared (h ) y el otro (g,) desde la una pared a la otra (h,), que se entiende
en los dos anchos de los dichos corredores, y de treinta pies que tienen de largo poco
mds o menos los dichos corredores, y éstos madera de [a seis] vayan labrados para
bovedillas y sentados sobre la carrera y en [la] pared de enmedio (h,) sobre buena solera
(i,) y en la trasera (h,) sobre los um[brales] arriba dichos (b) y vaya un madero de otro
una tercia y que vaya el [suelo] de atrds sentado dos pies mds alto que el de la delantera
y que vayan [los] maderamientos muy bien sentados y clavados y a nivel, y encima se
han de asentar sus soleras en la delantera (i,) y en el medio (i,) y en la trasera (i,) muy
bien sentadas y clavadas.

4a. ... sobre estas dichas soleras se han de asentar pies (k) y carreras, asi en la delan-
tera () como en el medio (1,) y en la trasera (l,), de madera de a seis, y que vaya el un
pie del otro siete pies, y éstos vayan con sus zapatas (m), y los delanteros vayan al alto
de los demads colgadizos del pa[tio] y los de enmedio y los de detrds vayan a nivel con
los de la delantera, y estos pies y carreras vayan de muy buena madera de a seis y muy
bien sentados y clavados,
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5a. ... sobre estos pies y carreras se han de asentar sus tirantes (n) todo el largo de los
treinta pies, y estas tirantes sean de madera de a seis maravedis buenas, y que vaya una
de otra cinco pies, y vuelva [¢no serd vuela o vuele?] en la delantera y trasera un pie cada
tirante (0) para un ala para el tejado, y entre la una tirante y la otra se echen unos canecillos

para la dicha ala y se entable la dicha ala, asi en la delantera como en la trasera de tabla-
do de carreta...

BIBLIOGRAFIA

Allen, John J. «La divisién de la comedia en cuadros». En prensa en las Actas de las XII
Jornadas de teatro del Siglo de Oro en Almagro.

Dunn, Peter. «Irony as Structure in the Drama». Bulletin of Hispanic Studies, 61 (1984),
324. Traduccion mia.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



JOHN ALLEN 23

Fernandez de Mesa, Blas. «La primera fundadora de la Santa Concepcion». Ed. Nancy

K. Mayberry (Peter Lang: N.Y., 1996).
Garcia Garcia, Bernardo J. «El teatro de las comedias del Principe (1582-1607)»,

Manuscrt.cao VI (1994-95), 5-24.
Varey, John E. Cosmovision y escenografia, Madrid: Castalia, 1987, pp. 23-36.
— «LLa mise en scene de I’auto sacramental a Madrid au XVIe et XVlIle siecles». Le

Lieu theatral a la Renaissance. Ed. Jean Jacquot, Paris: CNRS, 1964, p. 227.

1. Planos de varios corrales de comedias (Allen).
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2. Jacques Callot, detalle de Razullo y Cucurucu, /621
(Galeria Nacional, Washington, D.C.).
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3. Detalle de la Llegada del Principe de Gales a Madrid, 1623
(Museo Municipal, Madrid).
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4. Tablado y fachada del vestuario del Corral del Principe (Allen).

5. Retablo de la iglesia de San Miguel, Jerez de la Frontera.
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7. Doria Beatriz de Silva (BNM Res-49, publicada por Nancy K. Mayberry en
La fundadora de la Santa Concepcidn (N.Y.: Peter Lang, 1996).
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8. Montaje en carros de El gran teatro del mundo, de Calderén (maqueta de Allen).

9. Montaje en carros de La adiltera perdonada, de Lope de Vega (1609). Dibujo por
Richard Southern segiin diseiio de J. E. Varey, con base documental.
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DOS MUJERES DE ARMAS TOMAR EN LA FABELLA ANARIA
DE PALMIRENO

A mi hija Paula, de espejo

INTRODUCCION

Sabido es que el humanista Juan Lorenzo, llamado Palmyrenus, para desa-
rrollar mas eficazmente su trabajo pedagdgico', componia y hacia representar,
sobre todo a sus alumnos mayores, didlogos, comedias o, como en el caso que
nos va a ocupar, la Fabella Anaria, algo que su autor apenas si se atreve a lla-
mar «entretenimiento»>.

! Véase el ya cldsico estudio de Andrés Gallego Barnés, Juan Lorenzo Palmireno (1524-1579).

Un humanista aragonés en el Studi General de Valencia (Zaragoza: Institucién Fernando el Catdlico,
1982). El objetivo primario de su actividad dramatirgica no excluye otros, como Palmireno mismo afir-
ma y han recogido quienes han mirado con algin detenimiento lo que nos queda de su teatro, que todavia
espera un estudio monografico. Véase Gallego, op. cit.; Henri Mérimée, El arte dramdtico en Valencia,
I (Valencia: Institucié Alfonso el Magnanim - I. V. E. 1., 1985), 248-270; Gallego, op. cit., 151-162; del
mismo, «La risa en el teatro escolar de Juan Lorenzo Palmireno», Actes du 3e. Colloque du Groupe d Etudes
sur le Théatre Espagnol (Toulouse, 31 janvier-2 fevrier, 1980) (Paris: CNRS, 1981), 187-196; J. Alonso
Asenjo, «Los elementos magicos del teatro de J. Lorenzo Palmireno», eds. J. Blasco et al., La comedia
de magia y de santos (Barcelona: Jucar, 1992), 32-50.

2 Las referencias a la Fabella Anaria son a su unica edicién en Phrases Ciceronis, Hypotyposes
clariss. virorum, Oratio Palmyreni post reditum, ejusdem Fabella Anaria, Valencia: Pedro de Huete, 1574,
en 82, 64 folios, donde la Fabella Anaria ocupa los f. 46v-64r.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 29-52
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La Fabella Anaria se represento en la Universidad de Valencia el 8 de febre-
ro de 15743, Es la tnica obra dramdtica de Palmireno que conservamos integra,
pues, aunque la actividad teatral fue copiosa —nos dice que escribia por lo menos
una comedia por afio, si la situacién profesional no lo forzaba, ademas, a impro-
visaciones*—, de ella s6lo conservamos fragmentos: los que el autor estimé uti-
les para ilustrar sus lecciones y tratados de Retdrica, o para justificar su método
pedagdgico activo’. Posiblemente la publicacion de la F. £naria se deba a am-
bas motivaciones®.

3 «Acta in Academia Valentina, 6. Idus Februarij. 1574». En la Universidad de Valencia estos

ejercicios escolares eran al mismo tiempo espectaculos o fiestas publicas. Para la ocasion «se levantaban
en el interior del Studi unos estra[d]os de madera; uno, destinado a los magistrados de la ciudad [=Jura-
dos]; el otro, con toda probabilidad, para los actores» (Mérimée, I, 245). Asi, pues, a la representacion de
la F. £naria asistian ademds de la comunidad universitaria, con su Rector al frente (el «Gymnasiarche»
apostrofado en la Préfatio), los Jurados o patronos de la universidad. Como nos consta por la Autobiogra-
fia de J. M. Cordero al comentar las manifestaciones del género oratorio organizadas por profesores como
F. Decio, también asistian las personas cultas de la ciudad: «... toda la nobleza, y caualleria de Valencia
y todos los thedlogos y juristas, médicos y notarios desta ciudad» (F. Marti Grajales, Ensayo de un dic-
cionario biogrdfico y bibliogrdfico de los poetas que florecieron en el Reino de Valencia hasta el aiio
1700 (Madrid: 1927), ad v. Cordero, 130). Lo mismo vemos en la representacion en el patio de la Uni-
versidad de un «colloqui comedia en llati y en vers espanyol qu’es representa lo primer del present mes
de maig [obra de F. Gil, profesor de Gramatica de la Universidad de Valencia, en 1586] en preséncia de
ses senyories 'y del Rector del dit Studi y de molts cauallers y persones notables» (Marti Grajales, op. cit.,
ad v. Gil, 256b). La afirmacion explicita «in Academia valentina» excluye la posibilidad de representa-
cion de la F. £naria en «el Campo de la Ballesta», espacio mencionado por Mérimée (I, 245) y por Jordi
Rubi6 i Balaguer (Humanisme i Renaixement, VIII Congreso de la Corona de Aragén (Valencia: 1973,
31) como lugar de representacion de comedias del Estudi General de la Valencia del siglo X VI, «donde
el pueblo era espectador».
4 Ver Palmireno, El estudioso cortesano (Valencia: Huete, 1568), 28.

El caso mds claro es el prélogo a la C. Lobenia, que es todo lo que de ella nos queda.

Quiza puedan afadirsele otras, como servir de manual para las clases de Oratoria: los adversa-
rios achacaban a Palmireno el uso de textos propios en su docencia. O, segin el uso de la época, pudién-

5

6

dose vender por separado sus pliegos pudo asumir la funcién de globo sonda de la aceptacion del puiblico
lector, pues fue expreso el propésito de Palmireno de publicar sus obras dramdticas, como anunciaba al
publicar algunos fragmentos: «Fragmenta aliquot ex comeedijs Palmireni, quibus lector molestarum
preeceptionum teedium discutiet, dum auctor ipse eas emendat, et seorsum in lucem edendas curat. Interim
adolescens studiosus exempla inuentionis et elocutionis vrbanitate, et sale comicorum ornata lectitabit»
(Tertia et ultima pars Rhetorice, Valencia, J. Mey, 1566, 75). Sin embargo, no lo hizo. Mejor, quiza: no
pudo hacerlo. Y no por amilanamiento ante las criticas de sus contrincantes, como opina Mérimée (espe-
cialmente feroces fueron las de J. J. Falcd), sino probablemente por falta de tiempo para pulir los textos.
«Por una falta de tiempo y de dinero», opina Gallego, 1982, 158. Yo creo que mds bien por lo primero,

pues no parece que los editores y/o impresores valencianos como J. Mey o Huete tuvieran problemas
para financiar la edicién de sus obras; el libro de texto se vendia bien debido a su escasez. También las
obras didacticas de Palmireno, que tuvieron reediciones fuera de Valencia incluso avanzado el s. XVII
(Gallego, 1982, espec. 279 ss.). A falta de contratos conocidos entre Palmireno y sus editores, apoya lo
expresado el hecho de que, segin costumbre de la época y como leemos en El estudioso de la aldea,
1568, y El latino de repente, 1573, se vendian «en casa del autor»; o «a la Xerea o placeta de Perpinya»
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1. LA FABELLA AENARIA, UNA FANTASIA CABALLERESCA

No es mi objetivo llevar a cabo un estudio de la técnica teatral de Palmireno,
aunque para ello se preste bien la F. Anaria: por tratarse de una pieza completa;
por la visién sobre el teatro —antiguo o contemporaneo— que en ella expresa el
autor’; finalmente, por ser la Unica pieza representativa de su dltima etapa
dramaturgica®. Quiero simplemente ampliar el estudio, hasta ahora apenas esbo-
zado de la pieza mds novelesca de Palmireno. Particularmente, aprovecharme
de su cardcter para aportar algunos datos, sobre la incidencia del género caballe-
resco en el teatro del siglo XVI. O, por lo menos, averiguar cudnto debe a ese
género esta pieza, recogiendo una antigua sugerencia de Alan Deyermond’.

Entiendo por género caballeresco, excluidas las ficciones sentimentales y por
encima de distinciones entre novela caballeresca y libros de caballerias'?, lo que
en inglés llaman romance y Deyermond traduce por «libros de aventuras»''. En
este subgénero caben tanto los libros de caballerias como esos otros relatos que

—donde «nengun cavaller y a», segiin socarronamente nos dice Palmireno en su Com. Sigonia, 11, 4—,
Esto responde al uso de pagar al autor sus «derechos» con ejemplares de la obra impresa, que €l mismo
se encarga de vender. Si nos consta, sin embargo, la falta de tiempo de Palmireno; el excesivo nimero de
clases le impedia incluso corregir las galeradas de sus obras. Puede leerse una nota suya de excusa, de
redaccion apresurada, quizd en la misma imprenta, ante la inminente salida de las prensas —parece que
por presién de la demanda— en su Vocabulario del humanista (Valencia: Huete, 1569), 128.

7 En la introduccién dialogada entre el Autor y el Eco y en la preefatio (f. 46v-47v), en el entre-
més de los bachilleres (f. 53v), e incluso en su advertencia final al lector cuando la edita (f. 64r).

8 Tenemos noticias de que cuatro ailos mas tarde se le encargé a Palmireno la Comedia de la Seo,
encargo que al parecer cumplié. Pero no se conserva su texto y la denominacién no parece ser un titulo.
Por lo cual, atendiendo al encargo (la Seo) y a las fechas (junio) se ha pensado en una representacion
religiosa asociada al Corpus, semejante a las que se encargaron al Brocense en Salamanca y, por tanto,
muy alejada de los presupuestos del teatro habitual de Palmireno (Mérimée, I, 261. 266 ss.; Gallego,
1982, 159 s.). Por otra parte, Mérimée y Gallego estdn de acuerdo en que en la F. £naria tenemos un tipo
de teatro notablemente distinto del representado por el didlogo y las comedias anteriores de las que con-
servamos algin fragmento, que van de 1562 a 1567. En este sentido es una ldstima que desconozcamos
por completo la pieza representada seis meses antes de la F. £naria: «Y, porque me quitaron la joya de
terciopelo carmesi avrd seys meses, diziendo que toda mi obra yva latina, pongo en ésta mucho romance»
(f. 46v). Lo tnico que se nos dice de ella («toda... yva latina») la acerca a las del periodo anterior (Mérimée,
1, 266).

o Alan D. Deyermond, «The Lost Genre of Medieval Spanish Literature», Hispanic Review, XLIII
(1975), 231-259.

10 Martin de Riquer, Historia de la literatura catalana, 11 (Barcelona: 1964), 575 ss.; R. Beltran
Llavador, Tirant lo Blanch. Evolucié i revolta en la novel.la de cavalleries (Valencia: Institucié Alfons el
Magnanim, 1983), 35 ss.

1 Véanse sus «Libros de caballerfas y novela sentimental», Historia y crética de la literatura
espariola, 1 (Barcelona: Critica, 1980), 351 ss., ed. de F. Rico, y «Libros de caballerias y ficcién senti-
mental», ibid., 1/1, 1991, 281 ss.
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R. Beltran, en un primer esbozo, habia llamado «contes de cavalleries»'* y
V. Infantes, ampliando mas el panorama, denomina «narracién caballeresca bre-
ve»!'3. Se trata de una larga serie de relatos cortos que tuvieron gran aceptacion
entre el publico del s. XVI, y que, frente a los Amadises, Palmerines y otras
nobilisimas estirpes de caballeros, eran ese «otro cantar» que V. Infantes retine
en ramillete en un romance de su propia minerva. Como muestra podrian darse
la Cronica o Estoria del noble caballero el conde Ferndn Gonzdlez; Vida de
Roberto el Diablo; Libro del caballero Partinuplés; Historia de la Doncella
Teodor,; Historia de la linda Magalona y el caballero Pierres de Provenza;
Clamades y Claramonda, Paris y Viana, Libro de los Siete Sabios de Roma y
Cronica de Tablante de Ricamonte.

En todos los relatos caballerescos hallamos como protagonistas a nobles
caballeros y heroinas hermosisimas; historias de aventuras con combates, amo-
res, busquedas, separaciones y encuentros, viajes a ultratumba y elementos
maravillosos; el escenario de la accién alejado del posible lector en el tiempo,
en el espacio o en la jerarquia social o, a la vez, en esas tres dimensiones
(A. Deyermond). De los rasgos caracterizadores de las «narraciones breves», que
ofrecen los estudios recientes'4, los que aqui mas nos interesan son los elemen-
tos tremendistas y melodramaticos; los condicionantes folcloricos populares; la
procedencia de diferentes campos (materia de Francia, de Bretana, de Roma, de
relatos orientales y de crénicas espafiolas); las escenas de regusto erdtico, la
reducida extensién y el formato sencillo que, con su médico precio', las hacia
asequibles a todo ptiblico lector o incluso a humildes «oidores», a consumidores
de romances y relaciones de los pliegos de cordel. Y si ahora examinamos las
caracteristicas de todas estas modalidades narrativas (e incluso de la novela
bizantina), podremos deducir que de todas ellas es deudora la Fab. £naria, ya
que retne lo que de caballeresco habia en el ambiente cultural del siglo XVI; no

12 Rafael Beltran Llavador, op. cit., 62-65.

13 Victor Infantes, «La narracién caballeresca breve», ed. M. E. Lacarra, Evolucién narrativa e
ideoldgica de la literatura caballeresca (Bilbao: Servicio Editorial de 1a Universidad del Pais Vasco, 1991),
165-181. El estudio bibliografico de tales relatos se debe a Nieves Baranda, «Compendio bibliografico
sobre la narrativa caballeresca breve», ibid., 183-191. Ultimamente tenemos ediciones como las de J. M».
Vina Liste, Novelas medievales de caballerias (Madrid: Catedra, 1993) y Nieves Baranda, Historias
caballerescas del siglo XVI, 1y I (Madrid: Turner, Biblioteca Castro, 1995-96).

4 Op. cit., 176-180; N. Baranda, 1995, I, XXIV-XXVL

5 Frente a Los Cuatro libros de Amadis (Sevilla: Cromberger, 1526), tasados, sin encuadernar, en
150 mrs.; frente al Lisuarte (8° libro de Amadis [Sevilla: Cromberger, 1526]), 112 mrs. y frente al D. Claridan
de Landanés (Sevilla: Cromberger, 1527), 108 mrs., la Historia de la linda Melosina (Sevilla: Cromberger,
1526 £é), costaba 32 mrs., el Libro del conde Partinuples (en casa de M. de Eguia, 1526, 4€), 12 mrs., la
Historia de la linda Magalona y el muy esforzado caballero Pierres de Provenza (Sevilla: Cromberger,
1519, 4°), 8 mrs. y la Vida de Roberto el Diablo, 5 mrs. (1 maraved{ valdria 50 ptas. de 1996).
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en vano, pues, ha sido considerada la mas fantastica y novelesca de las piezas de
Palmireno'®. Veamos algunos pormenores.

1.1. Argumento

El Prologo sitia el anteacto en tiempos del emperador Vespasiano, con la
historia del noble rebelde francés Julio Sabino, que tuvo tres hijos. El mayor,
Alberto, y dos mellizos, Petronio y Lauredana. Pero la accion dramatica repre-
sentada empieza unos veinte afios después en el palacio real de Dinamarca (y
alrededores), donde esta prisionero Alberto, ahora principe de Sena, enamorado
de oidas de la infanta danesa Enaria, cuya belleza le han ponderado unos mer-
caderes, desplazado por esa razén allende la remota Jutlandia. Un halconero,
anteriormente al servicio de Alberto, alaba las cualidades cinegéticas del princi-
pe italiano ante la Infanta, muy aficionada a la cetreria, en contraste con los
caballeros de su corte!’. Enaria, intrigada, visita la carcel y conoce a Alberto:
ante la apostura e ingenio de aquel galan /atino, la Infanta se enamora perdida-
mente, y... se acabd la caza, la preocupacion por el gobierno de palacio (f. 56):
las doncellas descuidan su labor, su secretario anda borracho'... Enaria s6lo piensa
en sus amores.

Pero lo que es mads importante, y nos lleva al segundo cuadro de la accion, es
que la Infanta decide —«;jquanto puede el amor!» (f. 58r)—, por si misma, sa-
car de la carcel y fugarse con el prisionero, llevandolo a cuestas, por no haber
podido liberar sus pies de los grillos... Ocultos en el monte, buscados por orden
del rey por todo el mundo («Nobiles, plebei, senes, pueri, uiri, et femine» f. 61r),
después de dos dias, los descubre un caballero, de caza, llamado Vulpinus. Esta
escena constituye uno de los episodios mds llamativos: el cazador, que temia
rentrer bredrouille, se alegra de la buena pieza que ha caido en sus manos. Aca-
bard sin embargo, despreciando una fabulosa recompensa'®, se empecina en
«gocar de la moca» o «dormir con la Infanta» (f. 59v). Alberto nada util puede
hacer. Pero la Infanta aguza su ingenio, dice al caballero que accede a sus de-

16 Meérimée, I, 227. 266-70; Gallego, 1982, 160.

17 «ENARIA.— Si mis caualleros no son afficionados a esto, ;qué te haré yo?» (f. 50v). También
en contradiccion con el sentir comun, que tenia en esto a las mujeres por intitiles. Asi se lo espeta a la
mismisima Infanta el halconero: «... cagca de mugeres nunca fue buena sino para cernicalos» (f. 50v). Y
el cernicalo es un halcén pequefio, rapaz de segunda categoria —por debajo incluso del tagarote— y se
usaba en comparaciones con matiz peyorativo, y, como aqui, en un alarde de misoginia.

18 Junto con el entremés de los bachilleres, este soliloquio de «Barcenius, ebrius» (f. 56r-57r;
atencion al apellido: Bércena) constituye un delicioso cuadro de inspiracién plautina.

9 La del Principe Alberto, que le ofrece 30.000 ducados, mas un diamante, que vale mil (f. 59v).
Valorando el ducado en 10.000 ptas. de hoy, la recompensa monta a mas de 300 millones de pesetas. (El
rey habia prometido sélo 10.000 ducados.)
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seos, pero que antes se quite su casaca. Mientras lo hace, la Infanta lo sujeta con la
prenda y pide a Alberto que mate al criminal. Asi se hace. Tras tamafia tension y
esfuerzo, y sin duda a la vista de la sangre, la fuerte y decidida Infanta se desmaya
(f. 60v). Asi concluye la primera secuencia de la accién: enamoramiento y huida.

En la segunda, dos caballeros andantes que atraviesan la floresta han oido
gritos de dolor y acuden presurosos. Ven a un hombre muerto y a otro con una
espada tinta en sangre. Uno de los caballeros culpa a Alberto de homicidio: sus
mismos grillos lo delatan. El caballero andante debe hacer justicia segun la or-
den de caballeria a la que pertenece. Pero, por respeto a esas leyes, ya que sos-
pecha que Alberto es noble, le permitird que se defienda en pie de igualdad. Pide,
pues, este caballero a su conmilitén que ceda sus armas a Alberto. Aqui comien-
za por librarse del yelmo y... se produce el reconocimiento: es Petronio, herma-
no de Alberto; el otro caballero no serd sino Lauredana, una «doncella guerre-
ra»”: venian con cartas de los «Principes y Reyes de Italia y Francia» a pedir al
rey danés el perddn para su hermano (f. 61v-62v).

Nueva escena: unos alguaciles del rey descubren a los extranjeros y a los
fugitivos. Avisado el rey, consiente en perdonar a los huidos y permitir su casa-
miento, si uno de los extranjeros vence en duelo al elegido por la corte danesa;
si asi no es, los fugitivos serdn descuartizados (f. 62v). Se da un plazo de 15 dias
para el combate. Durante esos dias Alberto y Enaria permanecerdn en prision
juntos en un castillo: el de Jativa (Valencia). Defendera a los alocados amantes
Lauredana. Alberto se lamenta de no poder defender él mismo su honor y la
honra de la Infanta demostrandole su amor. Pero Lauredana monta en célera ante
la desconfianza de su hermano en ella, jla mas diestra de todos los caballeros
andantes!*",

Ultima escena: vencido el plazo, se le comunica a Alberto el resultado del
combate: «Queda yerno del rey de Dinamarca»®. De inmediato se celebraran
las bodas de Alberto y Enaria. Se despide al publico con la férmula de rigor: «Y
estos sefiores se irdn a cenar».

2 Ha estudiado esta figura en los libros de caballeria espaiioles M*. Carmen Marin Pina, «Aproxi-

macién al tema de la virgo bellatrix en los libros de caballerias espafioles», Criticon, 45 (1989), 81-94.
Sobre la «donna guerriera» en la literatura italiana, ver Marget Tomalin, The Fortune of the Warrior
Heroine in Italian Literature, Ravena, 1983, y su resefia por K. W. Hempfer en Romanische Forschungen,
98 (1986), 452-54.

2 «—¢Cbmo, sefior hermano, tan poco fidys de mi? Tened por cierto que, aunque soy donzella,
no se ha hallado cauallero hasta hoy que me hiziesse boluer el rostro, y tengo mucho mads exercitadas las
armas que la rueca, ni las randas de palillos» (f. 63r).

2 En este final de la pieza, Palmireno, quiza parafraseando a algtin autor clésico, improvisa una
leccioncita de geografia para los chicos: Cimbrica Chersonesus es el nombre latino de la Peninsula de
Jutlandia, la parte continental y mds extensa de Dinamarca, en cuyo extremo septentrional se encuentra
el cabo Scagen o Skagen. Al este (de oeste a este y norte) se encuentran las islas danesas: Fyn, Falster,
Lolland, Sjcelland. Son éstas las que el rey ofrece a Alberto, como dote de Enaria.
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Hasta aqui el argumento. Estd claro que estamos ante un relato caballeresco
o romance. A nosotros, poco lectores de libros de caballerias, nos suena por lo
menos a tal procedencia la segunda secuencia. Pero tienen la misma tanto la
historia del anteacto como la primera secuencia. Prueba de ello son anacronis-
mos y disparates: anteacto, en la Galia, llamada Francia, siglo I. Accién repre-
sentada, en Dinamarca y junto al castillo de Jativa en los dias del espectador,
como revelan términos como alcaldes, Francia, Berberia, Comunidades®; el
amor de lonh de Alberto, intimamente relacionado con la heroina de la literatu-
ra caballeresca®; el contraste de las «ricas y fértiles» tierras de Jutlandia con
las frias e inhabitables de la Cimbrica Chersonesus de los antiguos romanos
(f. 64r1); la presencia en Dinamarca de mercaderes italianos, esa pujante clase
que sostiene el Renacimiento; las azafatas de la Infanta, francesa e italiana,
desean para su ama un marido italiano o francés («Vtinam princeps aliquis Italus
aut Gallus te ducat uxorem» —f. 49v-50r), loan sus paises de origen (la fertili-
dad de su tierra, la abundancia de alimentos®, la existencia de unos terrenos
acotados para la caza de nobles, llamados parques*); vemos a nobles prisione-

2 Como la historia la cuentan los vencedores, aduefiados de los aparatos de propaganda, que

configuran la lengua, los imperiales que decapitaron al movimiento comunero lo presentaban como una
execrable rebeldia contra la autoridad legitimamente (I€ase divinamente) constituida, o con asolamientos
o latrocinios: «cuevas y cavernas donde sus antepasados en tiempo de comunidades escondian la mone-
da» (f. 48r).

2 Es un caso mds de ese amor de lonh, en la estela de Jaufré Rudel, tan apreciado en la literatura
cortés renacentista e intimamente relacionado con la heroina de la literatura caballeresca. Un ejemplo es
el del «feo y espantoso» Rajartes, rey de los zardos. Oida la fama de la hermosura de la infanta Radamira,
heredera del trono de Chipre, viaja a esa insula para ver a la princesa, de quien se enamora perdidamente,
seglin D. Ortifiez de Calahorra, Espejo de principes y cavalleros (El Caballero del Febo), 1, ed. de
D. Eisenberg (Madrid: Espasa-Calpe, Clasicos Castellanos, 1975, 6 vols.; en adelante se citard como CdF
por esta edicion), I, ¢. 20 [t. I, 152 ss.] (contra este monstruo defenderd a la infanta, doncella menesterosa,
el Caballero del Febo). También D. Quijote estaba enamorado «de oidas» de Dulcinea. Cf. E. Williamson,
El «Quijote» y los libros de caballerias (Madrid: Taurus, 1991), 157 ss.

¥ Firmina, nostalgica de su patria, compone versos y piensa en una ciudad con dos rios y un
hermoso puente: «Recitabo uersus, quos heri dulci patrice recordatione componebam. Veniebat in mentem
ciuitas illa celi clementia, ubertate agri, duorumque fluminum» (f. 50r). No conozco una ciudad de dos
rios en Italia. El autor piensa sin duda en Lyon, sita en la confluencia del Saona y del Rédano. El Viagje
de Turquia resalta esa circunstancia al hablar de Le6n de Francia, «que en grandeza y probision y mer-
caderia ya veis el nombre que acd tiene, que mucho mads es el hecho; tiene dos muy caudalosos rios, por
los quales se puede ir a la mar con muchas que van 'y vienen, casas muy buenas...» (ed. de F. Garcia
Salinero (Madrid: Cétedra, 1980), 377 s. La mencion de un famoso «lapideum pontem perpetua protectum
contignatione, munitumque propugnaculis ad utrumque caput, et ornatum peristylijs» (f. 50r) hace pen-
sar en Avifién y en la popular cancién «Sur le pont d’ Avignon...».

2% «Sunt enim in nostra regione uiridaria, et septa ferarum, quee a parcendo Parcos uulgus appellat,
ea lateritijs meenibus cincta uiginti miliarium spatium complectuntur; paratis semper ad Principum
uoluptates omnis generis uenationibus, et aucupijs» (f. 50r).
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ros en castillos?’; dos criados del Principe, de costumbres y patronimicos espa-
fioles?, se muestran entusiasmados con que Alberto se case con Enaria, para
que a tan barbaros parajes llegue el Renacimiento®; el contador del rey danés,
como cualquier covachuelista de la corte filipina, es un Zarate vizcaino®. Y
recuerden: el regusto erético de la escena del monte; la presencia de caballero
andante y de doncella guerrera; el encuentro de los hermanos; el desafio, los
rapidos traslados de Dinamarca a Valencia... Todo encaja en el marco de los
relatos caballerescos, largos o breves. Pero echemos, ademas, un vistazo a las
fuentes.

1.2. Fuentes

La historia de Julio Sabino y sus hijos es materia de Roma. No la ignoraban
seguramente ni el lector ni el publico de la obra de Palmireno. A algtin especta-
dor podian escaparsele las fuentes concretas; pero los mds cultos recordarian
haberla leido en las Historias de Tacito, en Plutarco, y los estudiantes de Ret6-
rica —y actores— en una misceldnea del humanista italiano Pedro Victorio o en
un fragmento editado por su profesor?'.

2 Podemos pensar en la Torre de Londres o en la Cdrcel de amor de D. de San Pedro. También
en los castillos donde estuvieron prisioneros numerosos caballeros de ficcion, como Safiraméan y Hércu-
les de Astra en D. Silves de la Selva y otros en Palmerén, en las Sergas y en Cirongilio. Pero en la refe-
rencia al castillo de Jtiva hay un guifio al ptiblico, para que piense en el ilustre prisionero que alli estuvo
encerrado no menos de 10 afios (de 1512 a 1523): D. Fernando de Aragén, duque de Calabria, y virrey
de Valencia de 1526 a 1550.

2 Sobresale su pasion por el juego de naipes, algo tan comin en la Espafia durea, y los lances por
cuestiones de honor relacionadas con precedencias y tratamientos (f. 63v-64r), por el estilo del falso suceso
del (falso) hidalgo del Lazarillo en su pueblo (trat. III). Probablemente Salentinus y Bolanus correspon-
den a «Sallent» y «Bolafos».

2 «Alberto duce, Alberto uolente, omnia fausta et leeta succedent. (...) regnum ex plumbeo aureum,
detersaque rubigine splendidum redditum esse fateamur» (f. 63v).

3 «Yuan quatro pagezicos con sus hachas y, tras ellos, Zdrate, el contador, que a cada preso dava
seys escudos para sus necessidades» (f. 54r). Asi sucederia en la «insula Barataria» unos afios mas tarde:
«—¢Quién es aqui mi secretario? —Yo, sefior, porque sé leer y escribir, y soy vizcaino» (Q. 11, 47).

3 P. Victorio, Variarum lectionum libri XXV, Lyon, apud loannem Temporalem, 1554, lib. XVIII,
c. XV, pp. 327s. Tacito, Hist. 4, 67; 55,1, Dion Casio, LXVI, 3 y 6 y Plutarco, Amatorius, 25. Debo la
primera referencia a José M®. Maestre Maestre, «El papel del teatro escolar en la ensefianza de la retdrica
y del latin durante el Renacimiento», en Los humanistas valencianos y sus relaciones con Europa: de
J. L. Vives a Gregorio Mayans (Valencia, 22-26 de marzo de 1993) —comunicacién atin en prensa—.
Palmireno habia incluido la historia de Julio Sabino en su obra misceldnea Phrases Ciceronis, Hypotyposes
clariss. virorum..., impresa en Valencia, Huete, 1572, que tuvo una segunda ed. en 1574. La historia de
Julio Sabino constituye la «hypotyposis» «Eponninee vxoris lulij Sabini spelunca, fides et constantia ex
Cornelio Tacito et P. Victorio» (f. 37r-38r).
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Palmireno la trasforma en leyenda y, con un salto de 15 siglos, traslada a
tiempos caballerescos: los dos hijos de Julio Sabino pasan a ser tres, uno de ellos
mujer, embarcados en acciones heroicas a lo largo del ancho mundo: Dinamar-
ca, Africa, Espaiia...

Y, si a varios espectadores se les habia escapado esa historia de Roma, es
dificil que alguno de ellos desconociera la de la liberacién de Ferndn Gonzélez
de la cércel del rey de Navarra por Urraca, hija del mismo rey, que saca de no-
che de la cdrcel al conde venido a pedir su mano, aherrojado como estaba®. El
episodio habia sido recogido por numerosas cronicas y resimenes narrativos de
ellas (como la Atalaya de las cordnicas del Arcipreste de Talavera)®, por poe-
mas como el Poema de Ferndn Gonzdlez (=PFG, XXIV-XXVI) y, bajo el titulo
de Estoria o Cronica del noble caballero el conde Fernan Gonzdlez, pudo leer-
se, desde 1509, en no menos de 23 eds. s6lo en el siglo XVI*. Circulaba tam-
bién en romances®. Con variantes de detalle, toda esta literatura nos cuenta esa
«esforzada» hazana de la infanta navarra, llamada ahora D? Sancha (éste fue el
nombre de la primera mujer del Conde). Se nos cuenta también que, en su huida
por los montes, reconocio a los fugitivos un arcipreste de caza, que quiso holgar
con la Infanta. Sé6lo el ingenio de ésta —«una duenna muy hartera», en el PFG—
, con la colaboracion in extremis del Conde, la salva de tamaria infamia, tenien-
do «entrramos al traydor [arcipreste] de matar» (PFG, XXVI, c.12d). Este es el
episodio que hace representar Palmireno en la primera secuencia.

Tampoco aqui es original Palmireno: remodela la tradicion, apartindose de
ella en detalles muy significativos®: el arcipreste se torna caballero; desaparece
un noble que aconsejo y convencio a la Infanta a emprender su accidn; se omite
la promesa de matrimonio que la Infanta exige al Conde para decidirse a huir
con él. Estos dos ultimos puntos son los mas importantes: muestran a la Infanta,
una mujer, llevando la iniciativa en todo: suya es la idea de liberar al ahora Prin-
cipe Alberto; suya la fuerza para llevarlo a cuestas; ella urde el engafio al caza-
dor infame. Y, lo mas original, inica motivacién de la alocada accién de Enaria

32 Agradezco a D. Pablo Ancos Garcia, alumno de 3°. ciclo, haberme senalado la fuente de esta

historia.

3 Cf. E Gémez Redondo, «La materia épica en la Atalaya de las corénicas del Arcipreste de
Talavera: el caso de Fernan Gonzélez», eds. R. Beltran, J. L. Canet y J. L. Sirera, Historias y ficciones:
Coloquio sobre la literatura del siglo XV (Valencia: Universitat de Valencia / Departament de Filologia
Espanyola, 1992), 57-71.

3 N. Baranda, op. cit., 1991 y 1995, I, 497 ss.

3 Cf. ed. G. di Stefano, Romancero (Madrid: Taurus, 1993), n%, 113, 330 s.: «Preso estd Ferndn
Gonzilez...».

% Palmireno estd mas cercano en la forma a aquellos relatos en que abunda el estilo directo, como
—por encima de la novelizada Atalaya de las corénicas— la Cronica Geral de 1344 'y el PFG. Pero esto
no significa que haya seguido uno u otro de estos textos, ya que de ambos se aparta en detalles muy

significativos y, de todos, en puntos decisivos.
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(pues no interviene promesa alguna de casamiento) es su amor por el Principe:
es proeza de doncella enamorada®.

Pero Palmireno con ese recurso a las crénicas no se aparta de la ficcion ca-
balleresca, pues en eso se han ido transformando las crénicas medievales®®. Eso
mismo proclama el éxito de esta historia, como el de otras similares®, en el si-
glo XVI, época durea de los libros de caballerias. Palmireno participa de ese
ambiente y da la historia por sabida. Es muy posible que a ello se deba la omi-
sién de acotaciones en el texto impreso, necesarias hoy para la inmediata com-
prensién del texto en su lectura®. Y, si analizamos la versién que de la leyenda
hace Palmireno, vemos que contiene elementos que, mas alla de las cronicas,
remiten a la poesia: a la del otro arcipreste, el de Hita, en su Libro de Buen Amor;
concretamente a la serrana «la Chata»: idéntico protagonismo femenino, seme-
jante fuerza y resistencia fisicas: «Echome a su pescueco por las buenas res-
puestas,/ e a mi non me pesd, porque me llevd a cuestas;/ escuséme de passar
los arroyos e cuestas...» (c. 958). A la preocupacion de Alberto por el cansancio
y la incomodidad de la Infanta*', respondera éste: «;Cémo es ello, sefior? ;Por
vn poco camino que auemos andado, ya tengo de adolecer? (...) La buena em-
presa que lleuo me haze no sentir trabajo, pues fue mi propo6sito librar a vn tan
buen Principe, que tan sin culpa estaua preso, y no ser ingrata a quien de tan
lexos me vino a buscar...» (f. 58v). En el texto de Palmireno se percibe incluso
un eco de la expresion «ha de duro» de la Chata («...e levom’ la cuesta ayuso:/
«Ha de duro, non te espantes,/ que bien te daré que yantes»...» (LBA, c. 967),
cuando dos cortesanos comentan las condiciones de la huida de la Infanta, ju-
gando con su hacer de «cabalga-dura» o «cabalga-blanda»*2.

37 «So6lo no vea yo despedacar essas carnes que a mis cuestas he traydo. No las vea yo en manos

de los verdugos de mi padre» (f. 59v).

¥ «...a partir de la segunda mitad del XV, los antiguos héroes de los poemas de gesta se revisten
con toda suerte de alusiones caballerescas para transformarse en personajes mas ficticios que reales. (...)
... las Estorias o Crénicas de Ferndn Gonzdlez impresas desde 1511 convierten al Conde en compaiiero
de armas y desvelos de Amadis y Esplandidn...» (Gémez Redondo, op. cit., 60 s.).

3 Obsérvese el nimero de ediciones conocidas de tales obras en ese siglo: Crénica [popular] del
Cid Ruy Diaz, 14 eds.; Crénica de Tablante de Ricamonte y Jofré y Libro del Infante don Pedro de Por-
tugal, 10 eds. Ver N. Baranda, 1991; 1995 y Viiia Liste, 1993.

40 Por ejemplo en lo que se refiere a la muerte del caballero cazador, al desmayo de la Infanta...
La referencia a estos hechos es posterior y se hace en funcién del espectador, no del lector.

4 «ALBERTVS.— Vuestra Alteza es delicada y tiene el trabajo doblado en yr a pie y lleuarme a
cuestas. Si yo hallasse como romper estos grillos, yo le aliuiaria de todo lo que padece» (f. 58v).

42 «PILANIVS.— ;Y cémo pudieron salirse? ;Quién osaria acompaiiar a la hija de su Rey? ;Quién
les darfa caualgadura?

AMMONIVS.— Caualgadura blanda llenaua; porque vn viejo dize que vio de su ventana una donzella,
que lleuaua a cuestas a vn mancebo con grillos a los pies...» (f. 57r). Es un juego de palabras muy apreciado
del bachiller Palmireno (Gallego, 1981, 189 s.), asi como sin duda de los chicos. A los oyentes de la F. £naria
quizad les evocara un juego semejante oido o leido en la C. de Amphitrion de Timoneda, donde se juega con
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Quiza tampoco debiera excluirse como fuente de elementos de esta secuen-
cia algun libro de caballerias, como el Libro del caballero Platir (Valladolid,
N. Thierry, 1533), en cuyos tltimos capitulos la infanta Florinda deja el vestido
femenino y toma el de caballero, para poder rescatar a su enamorado de la pri-
sion de Peliandos. Y recordemos que Platir es obra de mujer.

Y ya directamente a libros de caballerias remite la aventura de Petronio y
Lauredana. Basta con verlos armados y a caballo ante el escenario o en é1*, ya
que leemos:

PETRONIVS.— Bozes siento en este bosque, y de muy gran dolor. Den-
de que tomé orden de caualleria jamas he faltado a los que piden socorro.
Quiero correr. Hermana, aguijemos. Dad de espuelas al cauallo y vayan langas
en ristre. Alli veo vn tendido, y el que tiene la espada sangrienta esta a pie.
Seria cosa fea no apearnos (f. 60r).

Como caballeros andantes, los recién llegados asumen de inmediato la ven-
ganza de la muerte del infortunado desconocido. Lauredana afirma que se lo
impone su pertenencia a la clase de caballeros: «ut afflictis opem ferat» («pres-
tar ayuda a los menesterosos»).

Palmireno, pues, echa mano de libros caballerescos para montar un especta-
culo con unos estudiantes mozos, a quienes criticaba como inconvenientes esas
historias. Pero sabia que sus alumnos (y él mismo) lefan con fruicién tales obras*.
Conoce J. Lorenzo bien todo género de relatos caballerescos, como deducimos
también de otras obras dramadticas suyas: cuando pone nombre a una gavilla de
jaques que saca a escena en su C. Octavia encontramos a un Rocamundi®, que
puede asociarse con el caballero Penamundi de D. Cristalidn de Esparia, o el
Esferamundi de Grecia de Mambrino Réseo da Fabbriano; reducido el -mundi

«emprefadura» y «emprefiablanda». Curiosamente, con esta obra comparte Palmireno igualmente el re-
cuerdo de lecturas de libros de caballerias: Timoneda pone en boca de Sosia Tardio los nombres deturpados
de Reinaldos de Montalban («Regafialdos») y de Amadis de Gaula («Armagés de Jaula»).

4 Es posible que asf fuera, pues se hizo mds tarde en representaciones de corral (y la puerta al
patio de una Universidad era normalmente mas espaciosa que la de un corral). Por lo demads, es posible
que ya hubiera otro caballo en escena: el cuartago del caballero de Vulpino, que quiso violar a la Infanta.
Cf. «este quartaguillo» en f. 59v.

4 Véase la dudosa y ambigua redaccion del texto: «El deleyte que nos da véese [en] que una
conseja que sabemos ser patrafia escuchamos con atencion, porque parece a la hystoria, y dexamos el
comer, dormir y otras cosas semejantes por ver en qué paro la aventura de Richardeto con la hermosa
Flor Despina, Don Duardos y Flérida, Maymonda y Camilote, y semejantes mentiras que nos leen o cuentan
en ciudad o caminando» (El estudioso de la aldea, Valencia, 1568, 242 s.).

4 Dejo de lado a Phasganius, nombre que todavia no he podido adscribir a nadie, pero que, en
razon de su alcurnia —es hermano de la nobilisima matrona Marcelia—, podria muy bien no deber nada
a los libros de caballerias.
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al valenciano nos dard -mon (de donde Rocamdn), de la misma prosapia que
«Candramdn*® et alij milites», también personajes de la C. Octavia. Precisamen-
te Candramon es un gigante, sefior de una insula que aparece en el Belianis de
Grecia *.

Y los conocia también el publico de la Fabella Anaria, cuando ya la socie-
dad valenciana comparte plenamente los ideales de los nobles, indiscutidos lec-
tores de libros de caballerias*. Y lefan esos relatos los chicos a quienes ensefia-
ba Palmireno, fueran de familia hidalga rural o burguesa urbana, pajes de sefio-
res o (viniendo «de la aldea») ejercieran de ayos y maestros, como Palmireno en
su adolescencia®. O veian representar sus acciones. Cosa vieja era en 1574, segtin

4 El morfema -6n aparece como «antropénimo» frecuente jayanes de los libros de caballerfas:

Brandagedeo6n, Herbién, Orbién y Bradaman Campeodn en el CdF; Texon en el Claridn de Landanés;
Dramirdn en el Lisuarte de Grecia; Patagén, que dio nombre a la Patagonia argentina, en el Primaleon;
Anfeén, Carmadon...

47 Probablemente debamos excluir de su comparia a «Trebatius», como nombre del emperador de
Constantinopla del CdF, pues aparece flanqueado por Labeo y Sabellicus (y un desconocido Iabolenus),
ambos relacionados con el mundo de las Humanidades. Palmireno suele presentar en el encabezamiento
de sus escenas nombres de dramatis persone homogéneos por decoro o por el campo de una actividad en
que destacaron. Trebatius serfa, pues, el corresponsal de Cicerdn, la primera de cuyas epistolas, editada
hacia poco por el valenciano F. Escobar (Colloguia familiaria et alia quedam opuscula erudienda iuventuti
accomodatissima, opera doctissimorum virorum collecta, et Francisci Scobarii in primam Ciceronis
epistolam ad Trebatium docta comentatio, 1557), habria comentado Palmireno en clase ni siquiera dos
afios antes a sus alumnos / actores, pues tales Cartas se estudiaban en la tercera classe (cf. A. Gallego,
«Reforma de las clases de gramatica», en Actes du Ier. Colloque su le Pays Valencien a I’ époque moderne.
Pau, les 21,22 et 23 Avril 1978 [Pau: Université de Pau, 1980] 64). Palmireno cita una epistola de Cicerén
a este Trebacio en la Segunda parte del latino de repente (Valencia: Huete, 1973), 144. También podia
tratarse del Trebatius traductor latino de los Hieroglyphica de Horo Apolo (u Horapolo), por los que se
interesé Palmireno, quien escribi6 Los jeroglificos de Horapollo (Valencia: Antonio Sanahuja, 1556). Labeo,
compaiiero de escena debe el nombre a Marco Antistio Labeo, jurisconsulto romano (antes del 43 a.C.-
ca. 22 d.C.), adversario politico de Augusto y escritor de numerosas obras juridicas. Sabellicus, por su
parte, estd por Marco Antonio o Marcantonio Cocci de Vicovaro, historiador y humanista italiano (Vicovaro,
1436-Venecia, 1506), discipulo de Pomponio Leto, que ensefié Retérica en Udine y Venecia y escribid,
entre otras obras, Epistule familiares necnon orationes et poemata. Alberto es desde los «godos» nombre
muy propio de principes o de personas notables (como también Petronio), y aparece en el CdF como
nombre de caballero anciano (I, 46-48).

4 Sobre la Valencia del XVI como foco de produccion cultural sefiorial, cf. J. Oleza, «La Corte,
el amor, el teatro y la guerra»: Edad de Oro, V (1986), 149-182. Para narrativa, la novela pastoril: se
puede decir que en Valencia empieza (Montemayor) y acaba (Mercader) el género. Valencianos como
N. Espinosa y F. Garrido de Villena inician el cultivo de la épica culta... (De algunos de estos aspectos
trato en «Optimates létificare. La Egloga in Nativitate Christi de J. B. Anyés o Agnesio», en Criticon, de
préxima aparicion).

4 Cf. A. Gallego, «A propo6sito del origen social de los estudiantes en el Studi General de Valen-
cia (siglo XVI)», Estudios de historia de Valencia (Valencia: Universidad, 1978), 171-181, espec. p. 171s.
Quiza los leyeran como «todo el mundo» y/o a imitacion de los grupos dirigentes. Cf. M. Chevalier,
Lectura y lectores en la Espaiia de los siglos XVI y XVII (Madrid: Turner, 1976), 69-103. Pero en todo
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el bachiller Soleta, que «los estudiantes de todas facultades» del Estudi General
de Valencia hicieran novillos para ver las farsas hispanicas (f. 53r), inspiradas
entonces en novelle y relatos de aventuras. Ni se perderian tampoco representa-
ciones publicas (urbanas) de tema caballeresco®. Esos relatos, se prestaban es-
tupendamente para cautivar a los chicos y apartarlos del naipe o del burdel’', lo
mismo que para el ejercicio retorico®.

Leia Palmireno incluso las narraciones caballerescas breves. Nos confiesa,
en efecto, que, cuando veia cansados a los chicos, hacia que hablasen con él en
latin «sobre algun cuento plazentero», como eran, dice, Vida de Roberto el Dia-
blo, Pierres y Magalona, La donzella Theodor, el «del emperador Luys que por
Alexandre leproso maté sus hijos» del Libro de los siete sabios de Roma®.

Y, en efecto, no faltan en la F. & naria rasgos caracteristicos de esas narra-
ciones breves, con el cebo de su exotismo y sus aventuras. Ya la accién principal
se desarrolla en la remota Dinamarca. Petronio relatard, ademas, a Alberto su
arriesgada expedicion a Africa, que les hizo conocer a un tirano increiblemente

caso, como «jévenes» y/o «de buena familia» que eran, segiin explica D. Eisenberg, en «Who read the
Romances of Chivalry?»: Romances of Chivalry in the Spanish Golden Age (Newark, Del.: Juan de la
Cuesta, 1982), 89-110. También el pastor Eugenio, mozo discreto y cortesano, que, segin Q. I, 51, lefa
libros de caballerias. Y «cortesano», desde Erasmo, era (o podia entenderse) el que estudiaba (las artes
liberales): «Pro nobilibus autem habendi sunt omnes qui studiis liberalibus excolunt animum», en De
civilitate morum puerilium, 1, ed. de Julia Varela (Madrid: MEC, 1985) 18.

0 T. Ferrer, La prdctica escénica cortesana: de la época del Emperador a la de Felipe I1I (Lon-
dres: Tamesis Books, 1991), 27 ss.

31 Sobre naipes, véase el texto del f. 47r cit. infra. Sobre la presencia de adolescentes en burdeles,
éste: «;Qué diremos hoy, a doze o a treze aflos, con agotes no bastamos a sacarlos del lugar publico de
rameras? Y assi a quinze afios les sale la barba, quedan chiquitos de cuerpo y hechos vn esqu[e]l[e]to con
media Francia en el cuerpo?» (El estudioso de la aldea, p. 47).

2 Estas son las funciones principales que Palmireno atribuye a su teatro, sin excluir otras.
Cf. Gallego 1981 y 1982; Alonso Asenjo, 1992. Ademads de la presencia del latin, que se manifiesta de
modo particular como aprovechamiento de elementos de obras cldsicas o humanisticas (referencias,
expresiones y citas, apotegmas, relatos e hypotyposes varias), memorizables y memorizados, la misma
organizacion externa de la obra remite claramente al ejercicio retdrico, al cual hay que incorporar el mayor
ndmero posible de estudiantes, aunque sea con una actuacion fugaz. Exceptuado el personaje/actor Enaria,
pocos aparecen en mds de una escena-cuadro: Alberto, en 3; Venator, Fumanus y Firmina, en 2. Son
frecuentes en textos dramaticos del teatro de colegio acotaciones como «Salgan los mds que hubiere».

3 Cf. Las Reglas que Lorenzo Palmyreno puso a la puerta del Auditorio por la Segunda parte del
latino de repente, Valencia: Huete, 1573 y 1574, regla 27, en p. 194 s. El «cuento» del emperador Luis
puede leerse en el c. XXI del Libro de los siete sabios de Roma, version occidental del Sendebar; sobre
¢l informa y ofrece bibliografia reciente N. Baranda, 1991, 189 s. La historia se aprovechd en el teatro,
como consta por la comedia manuscrita citada por F. Antonucci y S. Arata, eds., en El enjambre mala soy
yo, el dulce panal mi obra (Sevilla: UNED/ Universidad de Sevilla /Universitat de Valéncia, 1995, 39,
nota), y por una loa de Lope de Vega publicada en la misma obra (n®. 3).
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cruel y una situacién espeluznante’. Ecelino, criado de Petronio, habia anticipa-
do el comienzo de esta aventura describiendo la galerna® y naufragio, seguidos
del cautiverio por «unos hombrazos negros... que parecian ministros del demo-
nio [o] Vulcani ministros»; su fuga de aquel lugar lo puso en manos de piratas
marselleses (f. 49rv). Todo esto remite a los «trabajos y adversidades» tan tipi-
cas de la novela que llamamos bizantina, que Palmireno apreciaba™®.

Ni faltan tampoco elementos patéticos o melodramaticos: el rey se entera de
la fuga de su hija mientras celebra jubilante, rodeado de toda la corte, que su
hijo varén, nacido ciego, haya recuperado la vista de modo absolutamente in-
creible; el angustioso episodio del caballero cazador; el desgarro de Alberto al
ver a Enaria desmayada, que él cree muerta; o los lamentos de Enaria cuando
asimismo lo cree fenecido (f. 60v-61r). A las lamentaciones sucede el encuentro
de los enamorados con los dulces requiebros del galdn: «jO, linda como el arre-
bol! jHermosa mds que Dianal» (f. 61r).

Y no es extrafio que lo maravilloso, horripilante 0 magico, que ya estudié en
otra ocasién (Alonso Asenjo, 1992), haga aqui su aparicién. Ni que lo haga lo
truculento y hasta macabro del relato del tirano africano; o el execrable «facinus
Rumbonii», que se cuentan los «apparitores» o alguaciles, entreteniendo la bus-
queda de los fugitivos por los montes (f. 61r-v). No es extrafio, pues se leia
narrativa caballeresca breve de esas caracteristicas, o pliegos sueltos, cada vez
mads cargados de aventuras, milagrerias y tremendismos, que también podian oirse
cantados por ciegos®’.

Y qué decir de lo que sin dudarlo podemos calificar de incongruencias o
disparates? —Que el halconero mayor de Alberto haya huido hasta Dinamarca;
que el contador del reino danés sea el vizcaino Zarate; que el rey aplace el de-
safio 15 dias; que se encarcele a Alberto en el castillo de Jativa, tan cerquita

3 Se la cuenta Petronio a Alberto mientras va y vuelve el alguacil de la Corte y Alberto debe
rogarle que interrumpa tan truculento relato: «Sefior, no cuente mds, que se me erizan los cabellos; y tal
monstro como éste no sé qué elementos le sustentauan» (f. 62rv).

5 En versos de Varrén, Satire menippece, vv. 269-280, con omision, por errata sin duda, del v.
274: «aquam uomentes inferam mortalibus».

% Palmireno califica de «regocijada» la Selva de aventuras de Jer6nimo de Contreras y valora
mas bajo los Naufragios de Alvar Cabeza de Vaca, obras que cita en El estudioso cortesano (p. 73. 83-85).
Cf. R. H. Kossoff, «Lorenzo Palmireno, critico literario», Actas del V Congreso Internacional de Hispa-
nistas (Burdeos: Universidad, 1977), 543-547. Al final del Argumento de la F. £naria menciona los «tra-
bajos y aduersidades, con el venturoso fin» de sus protagonistas.

57 Cf. M. Cruz Garcia de Enterria, Sociedad y poesia de cordel en el Barroco (Madrid: Taurus,
1973).
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como cae... jde Copenhague!; que queden prisioneros juntos el Principe y la In-
fanta: jun castigo transformado en luna de miel!**—.

1.3. Estructura

Pero incluso mas que por los personajes, por las situaciones y otros elemen-
tos, la Fab. Anaria es caballeresca por su estructura, si, como dice L. Goldmann,
es ésta la que da su significacion a una obra. Y, en efecto, sus dos grandes se-
cuencias responden al esquema y estructura de los libros de caballerias. En és-
tos el héroe parte a instaurar o restaurar la justicia a favor de los débiles, entre
los que destacan las «doncellas menesterosas». Enaria, por amor, liberta a un
Principe injustamente preso: son, asi, dos inocentes que sufren atropellos. La
intervencion en justa justa del caballero andante, aqui Lauredana, remedia el
desafuero y la honra, y el derecho al trono de una princesa, como Micomicona,
de €l desposeida. La accidn, con tan rectos actores, culmina en un final feliz.

Pero lo maés original y acertado de la trabazén de esta caballeresca historia,
historia de amor, en la que el oponente y dador, el rey deberd reconocer el en-
tuerto y otorgar perdén y galardén a los enamorados, es que ambas, la protago-
nista o sujeto, que es Enaria, y el /la auxiliar, Lauredana, son mujeres: dos mujeres
de armas tomar. De este modo, se destaca, a partir de la estructura de la accion,
la iniciativa femenina.

2. DOS MUJERES DE ARMAS TOMAR

Grande es, en efecto, el protagonismo de la mujer en esta pieza. No es que,
por lo que conocemos de otras obras de Palmireno, sus tipos femeninos carez-
can de iniciativa. La tienen y mucha, incluso en piezas de la década anterior,
mads cercanas a los pardmetros cldsicos, como la C. Octavia y la C. Sigonia®.

% Tiene raz6n Petronio al acudir entonces al dicho: «los duelos con pan [el pan de la boda] son

buenos», pues, «la cércel, con tal compaiera, sera passadera» (f. 63r), pues, aunque el refran «los duelos
con pan son buenos» es manifiesta corrupcién de «los duelos con pan son menos», como bien dice, por
ejemplo, A. Lifidn y Verdugo en su Guia y avisos de forasteros que vienen a la Corte, «Aviso segundo»
(Madrid: Editora Nacional, 1980), 96, la forma deturpada viene aqui como anillo al dedo.

3 En la Octavia, la noble y manirrota Marcelia, en descomunal bronca con su marido, defiende
para su hijo la rancia crianza de un noble espaiiol; se niega a cubrir con su dote las deudas de las que es
responsable y no sélo resiste a la fuerza de su marido que la amenaza, sino que, ayudada por su criada
Columbina, le propina una soberana paliza, para mds tarde despacharle a su hermano Fasganio, rodeado
de jaques, que le den un escarmiento. A su vez, la joven Octavia se concierta con sus raptores para huir
con su novio Rapicio, el consentido hijo de Marcelia. La Aspasia de la C. Sigonia hace gala de gran
desparpajo, maneja a su antojo a una jarca de tan pomposos como inttiles médicos. Alli mismo vemos a
la displicente adolescente enamorada Taurina, que planta cara a los fisicos. La lista Orestilla de la F. £naria,
harta de oir «frialdades» (f. 57r), deja con la palabra en la boca a garrulos bachilleres...
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Son todas ellas mujeres alejadas del canon terenciano®. Pero en Enaria y
Lauredana el alejamiento de Palmireno del teatro clasico es clamoroso. No sé6lo
tenemos mujeres con iniciativa, sino mujeres activas; como lo fueron muchas en
la comedia humanistica y erudita italiana y en el teatro espafiol del siglo X VI,
Y se avanza mds: son mujeres protagonistas; y, mds ain: son protagonistas con
actitudes y roles teatrales reservados a los hombres. Vienen, pues de otras tradi-
ciones: la de las mujeres beligeras de la épica y de los libros hispanicos zagueros
de Amadis, asi como de la narrativa caballeresca breve.

Ni se aleja Palmireno de lo que hacen convecinos suyos, como Virués, entu-
siasta de mujeres extraordinarias o fuertes®’: Dido, Semiramis, Casandra, la
Flaminia de desmedida ambicién. O como La [Laura] enemiga favorable de
Térrega, que se dirfa desdoblada en Enaria y Lauredana®. Y, si no la valentia, la
infelice Marcela de Virués tiene en comtn con Enaria su condicién de princesa,
sus correrias por los montes y, sobre todo, el peligro que corre de ser forzada
por un «ilustre caballero» vasallo suyo (Alarico)®. ;Son todas mujeres de armas
tomar!

Asi que de aquellas corrientes, sumadas algunas vetas clasicas, como la de
las amazonas, vienen la entereza de Enaria y el ardor guerrero de la Lauredana
virgo bellatrix o «doncella guerrera». Posiblemente a tal mezcla de tradiciones
deban incluso sus nombres Enaria y Lauredana. &naria es nombre de una isla
de la bahia napolitana; pero quiza fuera también elegido por su posible etimolo-
gia: de «@nea», «la de bronce»: «la dama de hierro». Laure-dana seria «la gue-
rrera laureada o victoriosa entre los danos o daneses», es decir, «la gran guerre-
ra». Aunque es muy posible que su nombre evoque otras realidades: la actividad
de virgo bellatrix Laurena, hija del duque de Durazzo, que aparece en el Palmerin

0 Este negarfa cualquier funcién importante a las mujeres. Sin embargo, C. Castillo cree exage-

rado concebirlo asi; y observa, por ejemplo, que la intervencién de Sdstrata es decisiva para lograr el
final feliz del Heautontimoroumenos (en «La comedia romana: herencia e innovacién»: 1. Arellano,
V. Garcia Ruiz, M. Vitse eds., Del horror a la risa. Los géneros dramdticos cldsicos, Homenaje a C.
Faliu-Lacourt (Kassel: Reichenberger, 1994), 61-77, en p. 75).

61 Celestina, Lelia en Los Enganados, Florencia en la Comedia de Sepiilveda... Manuel V. Diago
observa una evolucién del papel de la mujer en el teatro profesional prelopista, hasta hacer de algunas de
ellas verdaderos sujetos de la accion, en «La mujer en el teatro profesional del Renacimiento: entre la sumi-
sion y la astucia (a propésito de Las tres Comedias de Joan Timoneda)»: Criticon, 63, 1995, 103-117.

2 Cf. Malveena McKendrick, El teatro en Espaiia (1470-1700) (Palma de Mallorca: Olafeta,
1994), 65.

6 Aparece armada en escena para tomar parte en un desafio; la reina le confia la defensa de su
honor; se da a conocer al levantar la visera; urde arriesgados lances y es decidida y valerosa. Cf. ed.
E. Julid Martinez, Poetas dramdticos valencianos, 1 (Madrid: 1929), espec. I, acto III, p. 617 ss.

6 Especial coincidencia se da también entre Marcela y Enaria al verse envueltas en una trama
especialmente novelesca, que funde episodios de Orlando Furioso con naufragios, bandoleros, bosques
y pastores o cazadores y enredosos amores.
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de Olivia; o la actividad mas alejada de lo guerrero, la humanistica: su nombre
podria ser un homenaje a Bernardinus Lauredanus, a quien cuenta Palmireno
entre los principales comentadores de Cicerén®. Pero Enaria y Lauredana son
muy distintas entre si.

Enaria es la figura central y mds completa de las dos. Es muy aficionada a
la caza, como noble espafiola®. Como es propio de una dama de corte y mas de
una infanta, Enaria es consumada danzarina. Toda una escena se le cede para
que luzca sus aptitudes®”. Al mismo tiempo, Enaria es responsable del gobierno
de la vida de palacio (f. 56-57r)%, en notoria y tradicional ausencia de la reina
madre. Y, puesto que asume el rol de D* Sancha, destaca por su fuerza y resis-
tencia fisicas, que dejan admirado hasta a un guerrero: «nunca omne non vyo
duenna tan esfor¢ada» —PFG, XXVI, c. 11b)®. Pero Enaria se sefiala ain mas
por su inteligencia y por su temple moral. Ella idea la trampa para el caballero
cazador, lo sujeta: después tiene el detalle de brindar el descabello al principe

% Juntamente con Paulus Manutius, Petrus Victorius, Carolus Sigonius (de cuyo nombre derivara
la C. Sigonia de Palmireno), Adrianus Turnebus y otros en El Didlogo de imitatione Ciceronis de Loren-
zo Palmireno que se imprimié en Zaragoza en 1570 y ahora sale anadido y enmendado, en Valencia,
1573, como parte de la Segunda parte del latino de repente (Valencia: Huete, 1573), 114.

% Dice Eisenberg que esta figura de la dama cazadora «responde mds a la Espafia contemporénea
que al mundo caballeresco» (op. cit., t. II, 220, n. 14s). Y es verdad lo primero, pero no lo que sigue.
Damas cazadoras aparecen en los poemas €picos italianos, quiza siguiendo el paradigma de Dido y Eneas
(£n 1V, 129-72). Son razones suficientes para que las damas aficionadas a la caza sean personaje habi-
tual de los libros de caballerias, desde el Palmerén de Olivia (Salamanca, 1511: lib. I, c. 67, p. 227 ss. de
la ed. de G. di Stefano, Pisa, 1966), obra de una mujer: «Femina composuit...» dice Jo. Augur
Transmierensis en versos latinos en la recomendacion del libro al lector. A cazar se dedica también
Claridiana, la «hija del emperador Theodoro de Trapisonda y de la emperatriz Diana, reina de las amazo-
nas», quien dice: «Desde nifia me he criado en este ejercicio de la caca» (CdF, I, c. 45 [t. 2,221]; III, c. 5
[t. V, 35. 49]). En consecuencia, también en la parodia de tales libros, el Quijote, aparecera la dama ca-
zadora y, precisamente, la mas empingorotada: la duquesa (Q. II, 30).

8 Curiosa la acotacién: «Aqui danga la Infanta Anaria». Si, por una parte, sirve para ofrecer una
escena de solaz y descanso al publico, por otra, nos muestra la importancia que la danza tenia en la so-
ciedad del Siglo de Oro y, por tanto, en la educacion de los jévenes —muchachos— en el siglo XVI. Las
representaciones teatrales, que inclufan la danza, servian a los chicos, entre otros fines, para lograr el
dominio del cuerpo: gestos, ademanes y meneos. Por eso se sentia en la época, como en tiempos cldsicos,
que danzar «aprovecha, como dice Galeno en el De sanitate tuenda, para formar bien el cuerpo y dalle
buen brio, y estdle bien a un nifio, porque adquiere buen donaire, como lo probé Baltasar Castellén en su
Cortesano» (L. Barahona de Soto, Didlogos, citado en Las Lagrimas de Angélica, ed. de J. Lara Garrido
[Madrid: Catedra, 1981], 129 s.).

% Parecen resumirse en Enaria las funciones que tuvieron que asumir las mujeres nobles europeas
de los tiempos de las Cruzadas, en ausencia de sus maridos o padres. Cf. M. Wade Labarge, La mujer en
la Edad Media (Madrid: Nueva, 1988), 110.

% Lo habia demostrado ya llevando al prisionero a cuestas por montes y cércavas. La fortaleza
de esta infanta no es hiperbdlica; toda la tradicion textual anota esa virtud. Cf. Gomez Redondo, op. cit.,
67-68, n. 26.
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impedido. Porque, si algo caracteriza a Enaria, es que todo lo hace por amor™.
No piensa siquiera en su padre. Quiere a un apuesto hombre que padece injusta
prisién por su amor. De ahi brota su decidida actuacién. Enaria no es una don-
cella guerrera, sino doncella enamorada’. Las tinicas armas que ella toma (que
la toman) son las flechas de Cupido.

Estas son las armas que normalmente vuelven activas a las damas que se trans-
forman en doncellas guerreras. A dos tipos, dice Marin Pina, responden. El pri-
mero, aquéllas que toman las armas para vengar una ofensa, para dar con su
amador o amado, desdefioso o no, quedarse a su lado, etc., como la Bradamante
ariostesca: son las doncellas guerreras por obligacion™. De este tipo son la
Florinda del Platir y Medea o Claridiana, que aparecen en EIl Caballero del Febo™.
Lauredana no pertenece a esta estirpe sino a la otra: a la casta de doncellas gue-
rreras por naturaleza o inclinacion natural. También «doncella guerrera» por
naturaleza fue siempre Minerva, protagonista de uno de los libros de caballe-
rias, D. Cristalidn de Espana (Valladolid, 1545), que escribi6 la noble dama D?.
Beatriz Bernal™.

De Lauredana, doncella guerrera en estado puro, ninguna aventura amorosa
conocemos, pero si las grandes proezas que ella misma enumera ante el publico:

Yo he passado los siete peligros del mundo, que a vn valeroso cauallero
illustran, pues me he visto en combate en estacada con otro a todo trance.
2. Y correr puntas amoladas. 3. Y ser la primera a subir a escala vista en vna
muralla. 4. Entrar y salir primera de vna mina. 5. Ser primera en saltar en

" No le importa (ya no podia importarle), al contrario que a los autores de las cronicas, si, el
Conde preso, los moros lograban o no sus fines y si ella se hace complice de «herejia. Cf. Crénica Geral
de 1344, f. 129b. La Crén. /Est. de Ferndn Gonzdlez dice que la Infanta «farfa tan gran deservicio a
Dios» (c. XII, 514).

71 Como Scylla y «sexcenta» casos mds (f. 58r): Scylla, hija de Niso, rey de Mégara, traicioné a
su padre («scelus illud immane») por el amor de Minoa.

2 Cf. Marin Pina, op. cit., p. 88 ss.

73 Medea quiere vengar a su padre Rajartes (I, ¢. 20 [t. [, 157]; III, c. 11 [t. V, 111]). De Claridiana
se podria decir que estaba a ello predestinada, como hija de emperador y de amazona. Desde nifia dada
ala caza, decidié «tomar orden de cavalleria», porque su madre, «siendo donzella, hizo tan altas cosas en
las armas que no huvo cavallero en su tiempo que le passasse, y tengo mucho desseo de parescelle en
algo» (CdF, 11, c. 45 [t. II, p. 221]). Mostrard su casta cuando se le comunique que el Caballero del Febo
se ha casado con Lindabrides (III, c. 5y 16 [t. V, 193 ss.]). Emilie Begman y L. Middlebrook mencionan
«versiones sefarditas [de romances viejos] de «la doncella guerrera», en [las] que una joven se viste de
hombre para servir en lugar de su padre», en Iris Zavala, Breve historia feminista de la literatura espa-
fiola (en lengua castellana). 11. La mujer en la literatura espaniola (Barcelona: Ed. Anthropos /Comuni-
dad de Madrid, 1995), 147.

" «Por naturaleza y no por necesidad, Minerva manifiesta una especial inclinacién por el mundo
de las armas, que la lleva a abandonar su reposada vida femenina y a ejercitar la caballeria» (Marin Pina,
op. cit., 93).

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



JULIO ALONSO ASENJO 47

vna galera. 6. Ganar en batalla campal estandarte. 7. Matar o prender en
batalla campal principe seiialado (f. 63r).

A ellas ha de afadirse la justa asumida que en la F. £naria, que se lleva a
cabo fuera de escena. Parece que Lauredana decidi6 por si misma dedicarse a la
caballeria andante: «... aunque soy donzella, no se ha hallado cauallero hasta
hoy que me hiziesse boluer el rostro, y tengo mucho més exercitadas las armas
que la rueca, ni las randas de palillos» (f. 63r)".

Puede ser que en Lauredana quiera encarnar Palmireno el épos de la Venus
armata, expresion del atractivo de la belleza suma’®. Asi podrian entenderse las
palabras con que Palmireno presenta a Lauredana: «Fue esta moca de tan her-
moso rostro, que no se sabe si por €l o por su valentia en armas fue mas nombra-
da» (f. 48v).

Pero pasemos a preguntarnos por qué Palmireno escoge precisamente a estas
protagonistas femeninas para su fabella. La tradicion no se lo imponia todavia”.
Ni lo aconsejaba el sexo de los actores (todos muchachos) ni, en teoria, el publi-
co, que hemos de suponer masculino (y en buena parte clerical). Sin embargo,
varios factores nos hacen pensar que una parte de ese publico estaba formado
por mujeres: las representaciones del Estudi de Valencia, institucién municipal,
eran especticulos publicos; asistian los Jurados y, si la ocasion se prestaba, sus
sefioras. Con ellas, otras mujeres cercanas al personal relacionado con el Estudi
o0 a los maestros de los gremios. Sin olvidarnos de las madres de los muchachos
valencianos que representaban (son no menos de 25 personajes / actores)’: todo
lo cual suponia ya un grupo notable, que necesariamente habia que tener en cuenta
al menos en dos aspectos: el tema de la obra y la lengua empleada.

Conocemos las preferencias teméticas de ese notable publico femenino y sus
lecturas favoritas. En primer lugar, tratindose de consortes de los hombres de
las clases altas y medias, empedernidos lectores de libros de caballerias, sus temas

> En sus palabras se percibe un eco de las de Minerva: «Los dioses repartieron en mi tanta parte

de buena ventura, que hasta hoy no he hallado caballero que contra mi mucho en batalla pudiera durar»
(cf. Marin Pina, op. cit., 91).

76 La trata Ausonio en el epigrama De Pallade volente certare armis cum Venere: «Cui Venus:
armatam tu me, temeraria, temnis,/ qué, quo te vici tempore, nuda fui?», y lo habian imitado poetas
renacentistas italianos y espafioles.

7 Sin embargo, los temas caballerescos aparecen muy pronto en el teatro hispanico. Véase T. Ferrer,
La prdctica escénica cortesana: de la época del emperador a la de Felipe 111, (Londres: Tamesis Books,
1991) y Nobleza y espectdculo teatral (1535-1622) (Valencia: UNED / Univ. de Sevilla /Univ. de Valeéncia,
1993), 35; 187 n. 13; 191-96; 245-69.

8 Sobre el origen social de los estudiantes del Estudi General de Valencia por esta época, véase
el art. cit. de 1978 de A. Gallego, y, del mismo, «Reforma de las clases de gramatica», Actes du ler.
Colloque su le Pays Valencien a I époque moderne (Pau, les 21, 22 et 23 Avril 1978) (Pau: Université de
Pau, 1980), 55-74.
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preferidos seran los relatos caballerescos. En segundo lugar, moralistas como
J. L. Vives y Alejo Venegas, nos dicen” que las lecturas femeninas de entreteni-
miento, resumidas por Quevedo, eran: Macias y Amadis de Gaula. Afiaddmos-
les, segln Vives, relatos como Paris y Viana, Pierres de Provenza y Magalona,
La linda Melusina, Flores y Blancaflor..., es decir, relatos caballerescos breves.
También poesia amorosa, de cancionero y petrarquista®’. Y en la segunda mitad
del s. XVI se nos certificard que tambi€n la novela pastoril (esos «librillos sua-
ves a los sentidos») era una de las lecturas preferidas de las damas contempora-
neas de la Infanta Enaria: «;Qué ha de hacer la doncellita que apenas sabe andar
y ya trae una Diana en la faltriquera?», dice Mal6n de Chaide®'. Asi, pues, te-
mas caballerescos y amorosos, que viene a ser lo mismo. De lo cual deducimos
que el tema de la F. Anaria, fantasia caballeresca al fin, era el mas atractivo para un
publico femenino, con cuya presencia en el espectaculo debemos contar.

Puede anadirse un factor adicional y decisivo para entender la eleccién del
tema: el contexto sociocultural renacentista con su preocupacion notable por la
educacion de la mujer. Varias mujeres destacaron en el Renacimiento tanto en
letras como en politica y, en cualquier caso, son el alma de la nueva sociedad
cortesana, como aparece en las alabanzas de las mujeres en E/ Cortesano de

" J. L. Vives, De institutione femine christianc, lib. 1, c. 4 (Valencia: Ayuntamiento de Valencia,
Col. J. L. Vives 4A, 1994), 67-71. Todas estas lecturas, claro estd, nada tienen que ver con las «...» fabulas,
historias et narratiunculas», tan divertidas como honestas, con las que [la mujer casada debe] reponer y
recrear a su marido cuando esté cansado o enfermo» (ib. I, c. 6). Ni parece que deba confundirse esta
valoracion «pedagoégica» (la mujer en aquella época era siempre menor de edad) de la narrativa por Vives
con su actitud ante la ficcién, mucho mas matizada; cf. J. Gomez-Montero, «Licet poeté fingere? Los
textos ficcionales de J. Luis Vives y su legitimacion de la ficcion poética», ed. de C. Strosetzki, Juan Luis
Vives. Sein Werk und seine Bedeutung fiir Spanien und Deutschland (Francfort: Vervuert, 1995), 82-96.
La opinién de A. Venegas en el prélogo al Apdlogo de la ociosidad y el trabajo de Luis Mexia, comen-
tado y moralizado por F. Cervantes de Salazar (Alcald: Brocar, 1546).

8 Lope de Vega, en forma de pregunta retérica, da por sabida esa aficién femenina en La dama
boba: «{Quién le mete a una mujer/ con Petrarca y Garcilaso...» (ITI, vv. 2.109 s.).

81 En su Libro de la conversion de la Magdalena (Madrid: Aguilar, 1963), 44, Pr6logo. Un crea-
dor como Cervantes conoce el trasfondo de la acometida de los moralistas e indirectamente nos explica
que ésta se da porque hay doncellas, como la «noble y rica» Luscinda, a quienes gusta en particular el
Amadis; en su ejemplar, regalo de Cardenio, busca Luscinda la carta de su amador (Q. I, 24); o labradoras
ricas, como Dorotea, con tanta literatura de ésa leida que el cura (experto en la materia) le cede represen-
tar su papel de princesa Micomicona (Q. I, 19). Incluso la hija del ventero, analfabeta como es, confiesa
que recibe «gusto en oillo» (lo que cuentan los libros de caballerfas) y que le agradan «las lamentaciones
que los caballeros hacen cuando estdn ausentes de sus sefioras; que en verdad que algunas veces me
hacen llorar, de compasion que les tengo» (Q. I, 32). Para ella el auténtico dechado hubiera sido la Infan-
ta Enaria, pues para la campesina aquellas sefioras son excesivamente crueles o melindrosas.
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B. de Castiglione, o en la Diana de Montemayor®. En Espaiia se reconoce la
loable y loada actuacién desde Isabel la Catdlica®® y, mds cerca en el espacio y
en el tiempo, la decidida accion de dos —por distintas razones— grandes virreinas
de Valencia: la enérgica D*. Germana de Foix y D* Mencia de Mendoza, esta
ultima muy culta y gran mecenas de las ciencias y de las letras®. Asi, pues, el
teatro se convertird en el canal de las inquietudes del momento, que se expresa-
ban también en lo que la narrativa ofrecia a una amplia gama de lectores y lec-
toras, jerarquizados, mas que por los temas —siempre caballerescos—, por el
vehiculo de su difusion: la narrativa caballeresca breve y los libros de caballe-
rias.

Veamos la lengua o lenguas utilizadas en la representacion. Es muy posible
que a la presencia de numerosas mujeres espectadoras debamos el «mucho ro-
mance» que puso Palmireno en la pieza, salvando el hecho de que todavia esta-
mos ante un ejercicio académico, cuya lengua, por necesidades didécticas y por
tradicion, era el latin, y que en la F. £naria llega al 50%. Si ya 10 afios antes
justificaba Palmireno en su C. Lobenia la introduccién del romance en la repre-
sentaciéon como deferencia ante un publico, entonces mayoritariamente —al
menos— masculino, poco versado en latin, ahora, ante un publico femenino,
tenfa mds razones para ser considerado, al mismo tiempo que galante. Quiza el
autor recibi6 sugerencias de los patrocinadores del espectdculo en este sentido.
Y habia que contentar a las mujeres, que podian influir en la concesion de la
«joya». Todo esto debid pesar y pasar por la mente de Palmireno, cuando se vio
en la obligacién de preparar, siendo ya viejo, un nuevo espectdculo académico.

En todo caso, no hay que olvidar otras circunstancias concretas de la repre-
sentacion, sumadas al ejercicio profesional de Palmireno, que ayudan a explicar
la eleccién del tema de personajes tan bizarros y su particular tratamiento en
esta Fabella.

La primera es que la F. £naria se representa por los dias de carnaval: «6.
Idus Februarii», es decir, el 8 de febrero. El autor nos lo aclara: «... por divertir

82 «El papel cultural de la mujer sube en importancia a medida que la sociedad se hace cortesa-
na... (...) También ahora lo caballeresco se manifiesta como obra de arte a la que contribuye de manera
decisiva el nuevo tipo de mujer; la personalidad libre femenina. La mujer mantiene la sociabilidad en la
corte, forma la nueva sociedad cortesana, educdandola en un nuevo ideal de disciplina y de cultura de la
responsabilidad, que asocia a las caracteristicas propias del humanismo las de la caballeria» (A. von Martin,
Sociologia del Renacimiento [México: FCE, 1970], 105 y 107).

8 Cf. El Cortesano, ed. de R. Reyes Cano, Madrid, Espasa-Calpe, 1984, lib. 111, c. 3, 256 s.

8 Ver, entre otros, M. Bataillon, Erasmo en Espaiia (México: FCE, 1966), 484-88; S. Garcia
Martinez, «Sobre la introduccion del helenismo en la Universidad de Valencia durante la primera mitad
del Quinientos», Actes du ler. Colloque su le Pays Valencien a I’ époque moderne (Pau, les 21, 22 et 23
Avril 1978) (Pau: Université de Pau, 1980), 391 s.; J. Fuster, Heretgies, revoltes i sermons (Barcelona:
Ed. Selecta, 1968), 143 ss.
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[‘apartar’] a mis discipulos del naype en estas vacaciones, les he exercitado la
action y boz en esto, que ni es comedia, ni farsa, sino entretenimiento» (f. 47t).
Asi, pues, el momento pide diversion: «entretenimiento». Y el carnaval, para
procurarlo, aparece aunado con la farsa, t€érmino evocado por el diminutivo de
fabula, fabella®. Las piezas dramdticas breves de la época, en castellano, se solian
llamar entremeses siempre que aparecieran insertas en un contexto mas amplio.
Pero si, ademds de breves, funcionaban por si mismas, se llamaban farsa®. Quiza
sOlo la modestia impidié a Palmireno referirse a su obra como lo que es: una
farsa carnavalesca.

Este tipo de farsa exige la presencia de lo grotesco, de lo que no faltan ele-
mentos, como la escena del secretario de Enaria borracho; la disputa de los ba-
chilleres (téngase en cuenta que la contrahacen actores estudiantes) y otros®.
Estos elementos eran, por lo demas, utilisimos al rétor Palmireno para presentar
hypotyposes, tipos, temas y situaciones que sirvan de modelo a sus estudiantes
para ejercitarse en la declamacién narraciones, descripciones, etopeyas... Por sus
obras, en efecto, aparecen a menudo tipos incluso mas grotescos que los aqui
ofrecidos®. Nada como la farsa, diversion instrumental de la actividad pedagé-
gica, para marco de estos retratos.

Las muestras del mundo al revés refuerzan la adscripcion de la fabella a la
farsa carnavalesca: en ella (en éste) son protagonistas de grandes hechos las
mujeres, que no los hombres; ellas, las fuertes fisicamente: como Enaria, gran
cazadora, frente a la ineptitud de sus vasallos; la enamorada que por leguas y
leguas de monte lleva a sus espaldas a un fornido hombre; o como Lauredana,
que ejerce la caballeria andante y pelea singulares combates. También son ellas
mads fuertes de dnimo, mds aguerridas: los caballeros son llorones e irresolutos:
de Enaria es el arranque en la toma de decisiones; de Lauredana, el asumir por
su cuenta los mayores riesgos. —«Déxate de llorar y dime...», ataja Enaria a un

8 Fabula en latin cldsico significa tanto “mito” como “drama”; cf. J. Costas Rodriguez, «La ter-
minologia de la fabula», en J. L. Melena ed., Simbolé Ludovico Mitxelena septuagenario oblaté
MCMLXXXV A. D. Victoriaco Vasconum, Vitoria, 1985, 287-294.

8 Cf. A. de la Granja, «El entremés: la larga risa de un teatro breve», en 1. Arellano, V. Garcia
Ruiz, M. Vitse eds., Del horror a la risa. Los géneros dramdticos clasicos, Homenaje a C. Faliu-Lacourt
(Kassel: Reichenberger, 1994), 161-189, espec. p. 172.

8 Tales son los versos puestos en boca de una infanta: «;Quién me eché agua en el rostro?...»
(f. 60v) o los de una cancién popular en labios de Alberto: «Muera yo de muerte mala...» (f. 60r), que
contrastan con los elegiacos lamentos latinos que el Principe acaba de proferir.

8 Véanse, en la misma F. £naria, los «<hombrazos negros, quemados del sol...» del f. 49r. O los
ejemplos de sus Campi eloquentié (Valencia: Huete, 1574) «per primam dilatandi rationem amplificatam»
de «El negro dangar perdi6 a mi tia» (pp. 29-31); la «descriptio deformis femine a divisione totius in
partes» (pp. 31-32), o el «testamento de un borracho» (pp. 33-35).
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criado de Alberto (f. 51v-52r). Alberto, gran caballero, sufre un desmayo®.
Cuando vuelve en si sigue lamentdndose de su suerte. Enaria tiene que reavivarlo:
—«Agora que la ventura esperada te viene, ;le huyes?». (Evocadora esta pala-
bra «huir» referida a un Principe! Resume la funciéon de hombres y caballeros
en la fabella: quejarse y lamentarse, desmayarse, huir..., o, en el polo opuesto y
en el deseo: violar.

Muestras de esta inversion de roles propia del carnaval son también las in-
congruencias y disparates, elemento esencial de todo humorismo: un caballero
«cabalgando» a una doncella (el equivoco puede haber sido consciente): «un
caso tan feo», comenta un criado (f. 57r). Visto de otra manera: una infanta
convertida en cabalgadura o acémila. Otro caso: un caballero vasallo tutea a
una Infanta (f. 59r). Mds atn: el mismo caballero, metido a cazador, expone
ardorosamente el tépico de la vida retirada lejos del «tumultu urbano». En
tal «escondida senda» no hay que temer la atormentadora visiéon de unos
hermosos ojos de mujer («... Hic nulla femince pulchritudo oculos meos torquet»
—f. 58v-59r). Y, al momento, este caballero es capaz de las mayores villanias:
traicidén, extorsion, violacién. La hechura farsesca recoge perfectamente todos
estos elementos que encierra Palmireno y, mds que en otros géneros, cabe la
libertad de las acciones caballerescas, su merma de verosimilitud y sobra de
fantasia®, la presencia de lo sorprendente, méagico y maravilloso, y una exage-
rada vision parddica.

CONCLUSION

Volviendo a la pregunta sobre lo que debe la Fabella Anaria al género caba-
lleresco, tengo que contestar que lo fundamental, especialmente si se toma lo
caballeresco en un sentido amplio, que abarque los libros de caballerias, cuentos
caballerescos, leyendas cronisticas, relatos fantasticos y de aventuras e incluso
cuentos de amor. Practicamente todo en ella esta condicionado por esta literatu-
ra. El teatro, ya creciente demanda de «masas» (al menos de las urbanas), no
podia desaprovechar el caudal que le brindaba la literatura caballeresca, larga o
breve. No lo hard tampoco mds adelante la comedia barroca, desde Lope de Vega
y su El premio de la hermosura hasta Ana Caro con El conde Partinuplés. Pero
el fenémeno venia de muy atras; desde Gil Vicente con su Don Duardos y su

8 Alberto al pensar que Enaria estd muerta (f. 60v); como Amadis después de leer la carta de

Oriana (I, 45); como Rosicler, cuando Olivia le declara su desamor (I, c. 40 [t. IT, 118 ss.]); o el Caballero
del Febo cuando se da cuenta que ha peleado contra Claridiana, su amor (IIL, c. 11 [t. V, p. 120 s.); etc.

% Es probable que los contempordneos vieran menos fantasia que nosotros en tales relatos.
Cf. Daniel Eisenberg, «Introd.» a su cit. ed. del CdF de D. Ortifiez de Calahorra, t. I, p. LXXXVII, n. 112.
Lo mismo nos advierte Luis Zapata en el c. II. de su Misceldnea.
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Amadis, y afectaba a convecinos de Palmireno, como Rey de Artieda y Virués,
Tarrega... No podia, pues, soslayarlo el humanista de Alcadiz, trabajando con
un grupo y publico de muchachos, con quienes hay que ingenidrselas para hacer
entretenida, si cabe, la ensefianza. Lo exigia, ademas, ese publico espectador mas
amplio, poco o nada latinado. En 1574, con este «entretenimiento», Palmireno
cede en mds cosas: se aleja de Terencio y sélo retiene jirones de su cldsica len-
gua’'. El publico le pide, en castellano, lo que le agradaba leer, oir y ver repre-
sentar: fantasias caballerescas; en este caso las proezas de valor y de amor de
dos mujeres de armas tomar, realzadas por un arte que Palmireno, en su modes-
tia, parece desconocer.

JuLiO ALONSO ASENJO
Universitat de Valéncia

o' Ne mihi vitio vertat [‘culpe’] benignus lector non servatas esse Comedic leges, quando quidem
Farsas hispanicas, non Terentij grauitatem, in gratiam vulgi imitatus sum» (f. 64r, observacion final al
lector).
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NOTAS SOBRE LA CONQUISTA DE JERUSALEN Y LA
TRANSMISION MANUSCRITA DEL PRIMER TEATRO
CERVANTINO

a José Maria Casasayas

Estas breves notas tienen un cardcter heterogéneo: por un lado son la conti-
nuacién de un estudio publicado hace algiin tiempo en la revista Criticon, en el
que discutia la posible paternidad cervantina de una comedia manuscrita, titula-
da La Congquista de Jerusalén', por otro, quieren ofrecer algunos datos descono-
cidos sobre la tradicion textual de las dos comedias mds antiguas de Miguel de
Cervantes: El Trato de Argel y La Numancia.

Resumo brevemente los términos de la cuestion: La Conquista de Jerusalén
es una comedia anénima, en tres jornadas, que se conserva manuscrita en la
Biblioteca de Palacio de Madrid. Por razones métricas y estilisticas su fecha de
redaccién puede remontarse a los afios 1581-1585. La pieza es una adaptacion
teatral de la Gerusalemme liberata, poema épico de Torquato Tasso, publicado
en 1581. Los indicios que apuntan a una posible paternidad cervantina son
muchos, aunque ninguno tiene el valor de prueba definitiva, a saber: 1) en su
Adjunta al Parnaso (1614), Cervantes recordé haber compuesto a la vuelta del
cautiverio argelino, junto con El Trato de Argel y La Numancia, una comedia
llamada precisamente La Jerusalén; 2) la fecha de redaccion de nuestra pieza se
remonta a los primeros afios 80 del siglo XVI, periodo al que hay que adscribir

! Stefano Arata, «La Conquista de Jerusalén, Cervantes y la generacion teatral de 1580», Criti-

con, 54 (1992), pp. 9-112, (con transcripcion del texto de la comedia).

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 53-66
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esa Jerusalén que Cervantes decia haber compuesto en su juventud; 3) desde un
punto de vista métrico y de técnica teatral, La Conquista de Jerusalén presenta
sorprendentes concomitancias con El Trato de Argel y La Numancia; 4) el plan-
teamiento ideologico de la pieza corresponde a las preocupaciones cervantinas a
la vuelta del cautiverio de Argel: la aprension por los cautivos todavia en mano
de los piratas y la reanudacién de la lucha antiturca en el Mediterraneo, momen-
taneamente abandonada por Felipe II a favor de la nueva politica atlantica®.

LoS PAPELES DE ACTOR DE UNA COMPANIA DE 1586

Con el nombre de papel de actor se indica en la jerga teatral la hoja manus-
crita que utilizaban los representantes para aprender de memoria y ensayar un
papel dramdtico determinado®. Estas hojas sueltas contenian sélo los versos que
tenia que recitar un actor, con la division por jornadas y una sefial (generalmen-
te la tltima palabra de la réplica anterior) para saber en qué momento del dialo-
go habia que insertar cada réplica. Se copiaban en grandes hojas de tamafio fo-
lio que el actor doblaba en cuatro y llevaba en la faltriquera para tenerlas a mano
si se le olvidaba una réplica o si queria ensayar durante un viaje o antes de acos-
tarse.

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva, con la signatura 14.612/8,
una carpeta con un centenar de estos papeles de actor de los afios 80 del siglo XVI.
Son hojas dispersas, acompafiadas a veces del nombre del actor, y que proceden
de comedias diferentes sin que se especifique en ningtin caso el titulo de la obra,
que hay que identificar, cuando es posible, a través del nombre de los personajes
o de las réplicas*. Por uno de esos misteriosos caprichos del azar, en la carpeta
de la Biblioteca Nacional se encuentran los papeles de actor de algunos perso-
najes de La Conquista de Jerusalén: el de Godofredo de Bullon (ndm. 20), el de
Erminia (num. 21), el de Solinda (ndm. 41), el de Teodoro (nim. 42), todos muy
deteriorados aunque todavia legibles. Las réplicas de estos cuatro personajes de
La Conquista de Jerusalén no nos permiten reconstruir siquiera una escena com-
pleta de la comedia, sino simplemente sus intervenciones a lo largo de la obra,
por un total de alrededor de 890 versos. No obstante, el cotejo de estas réplicas
con las del manuscrito de Palacio nos proporciona una serie de datos de interés

2 Para todos estos aspectos remito naturalmente al trabajo citado en la nota anterior.

3 Son los que en Italia se llamaban «parti scannate», material sumamente raro y muy apreciado
por los estudiosos de teatro, por ser el texto que de hecho utilizaban los actores para aprender su papel.

4 Debo la sefalacion de este material a la amistad de Mercedes de los Reyes Pefia, quien fue la
primera en darlo a conocer a los estudiosos. Véase su trabajo: «Edicién de unos ‘papeles sueltos’ perte-
necientes a dos autos del siglo XVI sobre La degollacion de San Juan», en Critica textual y anotacion
filolégica en obras del Siglo de Oro, eds. 1. Arellano y J. Cafnedo, Madrid: Castalia, 1991, pp. 431-458.
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sobre la tradicidn textual de La Conquista de Jerusalén, que vamos a resumir a
continuacion.

Ante todo, los papeles de actor demuestran que La Conquista de Jerusalén
circul6 en dos versiones diferentes. En la gran mayoria de los casos, personajes,
situaciones y secuencias son los mismos en el manuscrito de Palacio y en los
papeles de actor de la Nacional. Sin embargo, es dificil encontrar una réplica
idéntica en las dos versiones. A veces la réplica estd construida a partir de la
misma estructura estréfica, pero con palabras completamente distintas, segtin una
técnica tipica en las refundiciones.

Una segunda observacién se refiere a la datacién de la pieza. Al final del
papel de actor de Erminia, alguien, probablemente el autor de comedias de la
compaiifa, apunto:

Este papel senpezé a ensayar sabado de la trinidad del aiio de mil y qui-
nientos y ochenta y seis sin saberse muy bien y se hard el dia del corpus
primero venidero.

Es decir, la actriz que interpretaba el personaje de Erminia tenfa sélo cinco
dias (del Sdbado vispera de la Santisima Trinidad al Jueves siguiente, dia del
Corpus), para repasar su mal aprendido papel’. No tiene que sorprender una
anotacion tan puntual en testimonios efimeros que ni siquiera indican el nombre
de la comedia. Los contratos entre compaiias y arrendadores eran muy
pormenorizados e incluian a menudo cldusulas relativas a la duracién y condi-
ciones de los ensayos de cada actorS. Asi, gracias a la pereza de la actriz que
recitaba el papel de Erminia y a la que se supone posterior intervencion del autor
de comedias, tenemos la seguridad de que una versioén de La Conquista de Jeru-
salén ya se representaba —o por 1o menos se ensayaba— en el verano de 15867,

Otro dato de interés que nos facilitan los papeles de la Biblioteca Nacional
se refiere a la reparticion en actos de la version de 1586. Las hojas de Erminia

5 Véase Mercedes de los Reyes Pefa, «Edicion de unos ‘papeles sueltos’...» cit., p. 433.

6 Véase Jean Sentaurens, Seville et le théatre (de la fin du Moyen Age a la fin du XVlle siécle),
Université de Bordeaux, Talence 1984, pp. 393-401, y Joseph Oehrlein, «El actor del siglo de oro: ima-
gen de la profesion y reputacion social», en Actor y técnica de representacion en el teatro cldsico espa-
7iol, ed. J.M. Diez Borque, Londres: Tamesis Books, 1989, pp. 17-33.

7 En un reciente articulo, Agustin de la Granja conjetura que «pudo ser en el mes de junio de
1586, durante una breve estancia en Sevilla, cuando Miguel de Cervantes dejara en manos del autor de
comedias Nicolds de los Rios una comedia titulada EI Cerco de Jerusalén (o La Conquista de Jerusalén),
que empezaria a ensayarse el dia 11 sin que los recitantes hubieran tenido tiempo de memorizar todos los
versos». Véase Agustin de la Granja, «Apogeo, decadencia y estimacion de las comedias de Cervantes»,
en Cervantes, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 1995, p. 241. Este sugerente trabajo
contiene un conjunto de hipétesis muy valiosas sobre la relacién entre Cervantes y el mundo de los ac-
tores.
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y de Godofredo, dos de los protagonistas que intervienen en todos los actos de
la comedia, estan divididos en cuatro apartados con numeracion progresiva, cada
uno relativo a una jornada de la comedia, lo que confirma que la obra, en 1586,
estaba repartida en cuatro actos.

Tenemos por tanto dos versiones distintas de La Conquista de Jerusalén: la
primera en cuatro jornadas, compuesta antes del verano de 1586, y cuyo texto
queda reflejado en los papeles de actor de la Biblioteca Nacional (de ahora en
adelante la llamaremos Jerusalén N), y otra version, en 3 jornadas, que es la que
se conserva en la Biblioteca de Palacio (que llamaremos Jerusalén P).

Asf las cosas, seria muy facil sacar una deduccion a primera vista verosimil
sobre la relacion de filiacion entre las dos versiones: se dirfa que tras haber circula-
do algunos afios por los teatros una Jerusalén en cuatro jornadas, fue luego re-
fundida y repartida en tres jornadas, adaptiandola de esta forma a la nueva moda
de las comedias tripartitas. Jerusalén N representaria el primer estadio del pro-
ceso y Jerusalén P el segundo y definitivo. Sin embargo, un andlisis de los dos
testimonios revela que esta hipdtesis que acabamos de formular es inviable y
que, como se ha podido comprobar en otras ocasiones, el proceso de transmi-
sién de los textos teatrales del Siglo de Oro es mucho mds complejo de lo que
dejan imaginar los testimonios supérstites, fragmentos minimos de un mosaico
que no siempre la filologfa estd en condiciones de recuperar en su totalidad.

Empecemos por el testimonio en tres jornadas de la Biblioteca de Palacio.
En esta version (Jerusalén P), la division de versos por jornada es la siguiente:
14 jornada: 651 versos; 2¢ jornada: 676 versos; 3¢ jornada: 1.308 versos. El ca-
rcter hipertréfico del tercer acto revela que la actual reparticién en tres jorna-
das de la comedia se debe a la sutura mecdnica de las dos ultimas jornadas de
una versioén anterior cuadripartita. La hipdtesis estd respaldada por una
fuerte cesura temdtica y temporal entre la primera mitad del actual tercer acto
(vv. 1-686) y su segunda mitad (vv. 687-1308) que deja traslucir el punto en que
fue llevada a cabo la unién de las primitivas jornadas tercera y cuarta. Separan-
do estas dos partes podemos restituir sin ninguna dificultad la antigua estructura
de Jerusalén P: 1¢ jornada: 651 versos; 2¢ jornada: 676 versos; 3¢ jornada:
686 versos; 4* jornada: 622 versos, que encaja perfectamente con la extension
media de los actos de las comedias del periodo 1575-15858.

También es importante recordar que la estructura métrica y escénica de Jeru-
salén P es muy arcaica y responde a una concepcién del teatro en cuatro jorna-
das en boga en los primeros afios 80 del siglo XVI. Se puede decir, por tanto,
que Jerusalén P mas que la refundicién de una version anterior en cuatro jorna-
das es, en realidad, el resultado de la adaptacién de una obra en cuatro jornadas

8 Véase Stefano Arata, «La Conquista de Jerusalén, Cervantes y la generacion teatral de 1580»,
cit., p. 11.
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a una estructura tripartita, sin cambios radicales en la estructura métrica ni en
la concepcion teatral de la version originaria. La adaptacién se puede achacar a
un autor de comedias que quiso presentar una vieja pieza en el nuevo marco de
las comedias tripartitas, sin querer volver a escribir por completo toda la obra,
sino simplemente fundiendo los dltimos dos actos en uno y aportando minimos
retoques.

Vale aqui mds que nunca el aforismo critico-textual de recentiores non dete-
riores: el hecho de que Jerusalén P esté repartida en tres jornadas, mientras que
Jerusalén N presenta una estructura en 4 actos, no supone automaticamente que
Jerusalén P ofrezca en su conjunto una version del texto posterior a Jerusalén N.
Ambas, en realidad, son comedias en cuatro jornadas, con la diferencia que una
de ellas (Jerusalén P) ha sido disfrazada de comedia en tres jornadas’. ;Qué
relacion existe, entonces, entre Jerusalén N 'y Jerusalén P?

En lineas generales, podemos decir que las réplicas de Jerusalén P son
estilisticamente mds elegantes y estdn mejor construidas que las de Jerusalén N,
cuyo estilo y hasta construccion sintdctica son bastante rudimentarios. Es mas:
en los pocos casos en que ha sido posible realizar un cotejo, debido al caracter
fragmentario de los papeles de actor, es posible apreciar que mientras Jerusalén P
se cifie a la Gerusalemme liberata de forma casi literal, Jerusalén N presenta
lecciones mds alejadas del texto italiano. Los ejemplos son varios, pero voy a
citar aqui s6lo los més significativos.

Las dos versiones reproducen fielmente el episodio de Olindo y Sofronia,
que aparecia en el Canto segundo de la Gerusalemme liberata', pero cambidn-

i No estd de mds recordar que si insistimos tanto en la oposicién entre las comedias en cuatro
jornadas y las tripartitas no es por dar importancia a un aspecto aparentemente formal y secundario, sino
porque la division en cuatro jornadas representa el aspecto exterior de una concepcion teatral muy defi-
nida (y tipica de los afios 1575-1585), que se opone a la que triunfarfa luego con las comedias en tres
actos. En el caso del teatro de finales del X VI a la diferente division en actos, corresponde una diferente
concepcion teatral y a menudo ideoldgica.

' Doy una breve sinopsis del episodio. Por orden del hechicero Ismeno, los infieles sustraen de
un templo cristiano una imagen de la Virgen y la custodian en la mezquita de Jerusalén. Ismeno necesita
la imagen para obrar un conjuro que detenga las huestes cristianas que cercan la ciudad. Una noche, la
imagen desaparece misteriosamente de la mezquita. Tras una buisqueda infructuosa, el Rey de Jerusalén
ordena una cruel represalia: todos los cristianos de Jerusalén serdn ejecutados, a menos que no aparezca
el autor del robo. Sofronia, una bella e inocente doncella cristiana, decide sacrificarse para salvar a sus
correligionarios. Se autoinculpa de la sustraccion de la efigie de la Virgen, aduciendo que no puede de-
volverla porque acaba de quemarla en el fuego. Interviene entonces otro joven cristiano, Olindo. Secre-
tamente enamorado desde hace tiempo de la bella Sofronia, Olindo desmiente ante el rey la version de
Sofronia, responsabilizandose a su vez del robo. El Rey de Jerusalén no sabe a cudl de las dos versiones
atenerse. En la duda, manda ejecutar a entrambos los sospechosos. Los moros estdn encendiendo la ho-
guera, cuando aparece la hermosa y valiente Clorinda. La generosidad y el amor de Olindo y Sofronia
han hecho mella en su corazén. Haciendo uso de su reconocida autoridad, ordena que se suspenda de
inmediato la ejecucién y que se libere a los dos jévenes. Olindo y Sofronia, incrédulos, dan las gracias a
su misteriosa salvadora.
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dole el nombre a la pareja de amantes: en Jerusalén P los jovenes cristianos se
llaman Solinda y Lustaquio; en Jerusalén N aparecen como Solinda y Teodoro.

Recordemos que en la Gerusalemme liberata, tras haber sido atado junto con
su amada a la picota, el joven cristiano juega con la ambivalencia entre los lazos
de amor y los lazos que le atan a él y a su amada en la pira:

Composto é lor d intorno il rogo omai,

e gia le fiamme il mantice v’incita,

quand’il fanciullo in doloroso lai
proruppe, e disse a lei ch’ é seco unita:
—Quest’ e dunque quel laccio ond’io sperai
teco accoppiarmi in compagnia di vita?
questo é quel foco ch’io credea ch’i cori
ne dovesse infiammar d’eguali ardori?
Altre fiamme, altri nodi Amor promise,
altri ce n” apparecchia iniqua sorte.
Troppo, ahi! ben troppo, ella gia noi divise,
ma duramente or ne congiunge in morte."
(Gerusalemme liberata, 11, 33-34)

Las versiones adaptan la situacién de la siguiente manera:

1 Para las citas utilizo la edicion de Lanfranco Caretti, Mondadori («I Meridiani»), Milan 1979.
Bartolomé Cairasco de Figueroa traduce: «En torno estaba el fuego ya dispuesto/ y las llamas el fuego ya
convida,/ cuando con triste voz el mozo apuesto/ dijo a la que con €l estaba unida:/ —;Es éste el lazo del
amor compuesto, do contigo esperé pasar la vida?/ jEs éste el fuego que igualmente habia/ de aficionar
las almas tuya y mia?// Diversa llama Amor, diverso nudo/ me prometid, del que la suerte ha hecho;/ ésta
no apart6 cuanto ella pudo/ y junténos al fin con lazo estrecho;/ mas, ya que he de morir, del fuego crudo/
estimo ser consorte, pues del lecho/ serlo no mereci: tu hado siento,/ no el mio, pues tan junto a ti me
ausento.//» (en Bartolomé Cairasco de Figueroa, trad. de Torquato Tasso, Jerusalén libertada, ed. de
Alejandro Cioranescu, Aula de Cultura de Tenerife, [s.l.] 1967, pp. 74-75). Juan Sedefo traduce: «La
Ilama rigurosa ya esperaba/ sus cuerpos de los fuelles encendida;/ cuando €l, que a las espaldas della
estaba,/ dijo con voz tremante y dolorida;/ —;Son éstos, di, los lazos que pensaba/ tener contigo en una
sola vida? ;Son éstas, di, las llamas tan estrafias,/ que habian de tracender nuestras entrafias?/ Otros fiudos
Amor nos prometia,/ y otro fuego, aunque recio, no tan fuerte;/ si apartados Fortuna nos tenia/ ahora nos
ayunta cruda suerte;/ de la tuya me pesa, y de la mia/ me place, pues por ti recibo muerte;/ que si no se
juntaron en la cama/ juntarse han nuestros cuerpos en la llama./»(Jerusalén libertada, Madrid: Pedro
Madrigal, 1587, fol. 22v).
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Jerusalén P

LUSTAQUIO
No penséis siento el rigor
de esta cuerda, oh gente cruda,
que mds me aprieta y anuda
el fuerte bragco de amor.
No pensé yo que éste fuera,
Solinda, el que nos juntara,

Jerusalén N

TEODORO
Bien supo el Rey que convino
atarnos de aquesta suerte
por dar lugar a la muerte
en su ordinario camino.
Que si esa presencia bella
en ese punto mirara

Anterior

como la muerte llegara
a quien se mirara en ella,
que aunque mi vida ofreci
no pude salvar tu vida
y asi nace en una herida
entrambas muertes en mi.
(papel nim. 42; fol. 2rB)

sino que amor ordenara
lagadas de otra manera.
Dias ha, Solinda bella,
que te vi y te adoré.
I, vv. 560-568)

Resulta claro que el dramaturgo de P trabaja con el texto de la Gerusalemme
bajo los ojos, traduciendo y adaptando la octava de Tasso. El juego sobre los
lazos de amor y los que atan a los dos mdrtires (Altre fiamme, altri nodi Amor
promise,/ altri ce n’apparecchia iniqua sorte) pasa directamente a la réplica de
Lustaquio (No pensé yo que éste fuera,/ Solinda, el que nos juntara,/ sino que
amor ordenaral lagadas de otra manera). En Jerusalen N, en cambio, a pesar de
producirse la misma situacion dramatica, el calco desaparece por completo.

Siempre en el mismo episodio de la Gerusalemme, Olinda se niega a confesar
al rey el paradero de la imagen de la Virgen que ella misma dice haber robado:

Qui comincia il tiranno a risdegnarsi;

poi le dimanda: —«Ov’ hai I'imago ascosa? »—

—~«Non la nascosi» —a lui risponde— «lo I'arsi,

e I'arderla stimai laudabil cosa;

cosi almen non potra piu violarsi

per man di miscredenti ingiuriosa.

Signore, o chiedi il furto, o’l ladro chiedi:

quel no’l vedrai in eterno, e questo il vedi»."*

(Gerusalemme liberata, 11, 24)
12 Bartolomé Cairasco de Figueroa traduce: «Comienza a desdefiarse aqui el tirano;/ pregunta por
la imagen; y animosa/ ella responde: —Dila al fuego insano,/ y el quemarla estimé por grande cosa:/ al
menos no podrd barbra mano/ descreida violarla desdefiosa./ O el hurto buscas, o el ladrén visible:/ aqueste
ves, aquél ya no es posible.//» (Jerusalén libertada, p. 73). Juan Sedefio traduce: «Aqui el tirano pide
desdenado,/ dénde escondi6 la imagen de su diosa;/ Respondele:— Sefior, yo la he quemado,/ por pa-
recerme ser notable cosa;/ Asi no serd el vulto violado/ de mano poco crédula injuriosa;/ el hurto pide, o
el ladron valiente;/ aquél no verds jamds, yo estoy presente.» (Jerusalén libertada, fol. 21r).
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60 NOTAS SOBRE LA CONQUISTA DE JERUSALEN

En las dos versiones la situacién queda adaptada de la siguiente manera:

Jerusalén P Jerusalén N
SOLINDA SOLINDA

Cuando me atrevi a rroballa, Yo soy sola quien hurté
y al peligro me dispuse, la imagen en quien confio
en mi corazon propuse no mirando al riesgo mio
de nunca jamds tornalla. por lo que debia a mi fe.

Y porque amenaga o rruego Sola soy culpada en ello,
no torgiese mi intengion, y sola vengo a pagallo.
con seguro coragon Quien se atrevié a confesallo
di la imagen santa al fuego. pudo atreverse a hacello.

Y fue bien que se abrasase (papel nim. 41; fol. 1rA)

en el fuego aquel rretablo
antes que en poder del diablo
y en el tuyo se entregase.

Asi que ya es por demds
poner aqui tu cuidado,
que si el ladrén has hallado
el hurto no le hallards.

(I, vv. 448-463)

La estructura simétrica de los ultimos dos versos de la octava de Tasso (Signore
o chiedi il furto o'l ladro chiedi:/ quel no ‘l vedrai in eterno, e questo il vedi)
vuelve a aparecer en los ultimos dos versos de la réplica de Jerusalén P (que si
el ladron has halladol el hurto no le hallards), pero no atafie a la adaptacion del
otro testimonio, Jerusalén N, que simplemente resume en dos prosaicas
redondillas el juego de antitesis de la articulada argumentacion de Solinda.

En lo que se refiere a la construccién de las escenas y de las secuencias,
Jerusalén N presenta, en cambio, secuencias procedentes de la fuente italiana
que faltan en Jerusalén P.

Siguiendo el modelo de Tasso, el episodio de Olindo y Sofronia concluye, en
Jerusalen N, con la llegada de Clorinda que libera a los dos jévenes'®. En cam-

13 No se nos ha conservado el papel de actor de Clorinda, pero las ultimas réplicas de la hoja de

Solinda dicen:

Consideras
Seiior, quienquiera que seas,
dexa al rey seguir su furia,
si es que nuestro bien deseas,
que en la vida estd la injuria
y en la muerte no lo creas.
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bio, Jerusalén P suprime la secuencia de la intervencion liberadora de Clorinda,
insertando su narracién en una réplica retrospectiva de la misma Clorinda, que
cuenta por qué habia liberado a los dos jévenes'.

(Qué podemos deducir de todo esto? Resulta evidente que el proceso de re-
daccion de la pieza ha tenido diferentes fases, la obra ha sido varias veces
remozada y que Jerusalén Py los fragmentos de Jerusalén N son eslabones que
no nos permiten reconstruir en su entereza todo el proceso. Lo que se puede
hacer es avanzar una hipétesis plausible del proceso de redaccion de la obra,
basandonos en los datos que hemos reunido y en lo que sabemos del proceso de
transmision de textos del Siglo de Oro. Una primera redaccion de La Conquista
de Jerusalén fue seguramente en cuatro jornadas. Puesto que el poema se publi-
c6 en febrero de 1581 y sabemos que la pieza ya se representaba en junio de
1586, estas dos fechas representan respectivamente los términos post quem y
ante quem de su composicién. Sabemos que el dramaturgo compuso esta obra
teniendo sobre su escritorio el texto del poema, casi seguramente la version ori-
ginal, de la que a veces traducia literalmente octavas enteras.

De los dos testimonios de la obra que han llegado hasta nosotros, Jerusalén P
es el texto que mds se acerca a esa version originaria. Tras la primera redaccion,
algin autor de comedias refundié la obra por razones que se nos escapan, pero
siguiendo una praxis bastante comun en la época. El resultado de esta refundi-
cién es Jerusalén N, que se represent6 en 1586.

triste
En poca deuda te quedo,
muerte, que al fin no viniste.
fin.

Estas réplicas presuponen la intervencion de un personaje desconocido a Solinda (Sefior, quienquie-
ra que seas) que impide la ejecucion y libera a la joven, tal y como ocurria en la Gerusalemme liberata.
Sabido es que Clorinda viste armadura, y ésta es la razén por la que Solinda cree en un primer momento
haber sido liberada por un caballero.

14

Véase Jornada Segunda, vv. 107-114:
CLORINDA

Toma, seiior, la espada, el arnés toma,
y deja los hechigos falsos, vanos,

que los que se han de usar en esta parte
son la industria y [el] furor de Marte.
Yo quité los christianos que tu ira

al fuego condend, porque mi intento
por otros medios de mds honrra aspira
de rredugir tu estado a salvamento.
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La primera redaccion sufrio a continuacion otros cambios de menor enverga-
dura e independientes de Jerusalén N: se refundieron algunas escenas, se trans-
formaron algunos personajes y, en un ultimo intento de adaptar una vieja obra a
la nueva moda de los textos en tres jornadas, se unieron los actos tercero y cuar-
to, dando como resultado el texto de Jerusalén P.

UN NUEVO FRAGMENTO TEATRAL CERVANTINO

Para determinar la autoria de La Conquista de Jerusalén, Jerusalén N no nos
ha sido de gran ayuda. Confirma simplemente algo que se habia conjeturado a
través del andlisis del manuscrito de Palacio, a saber, que la obra debia de haber
circulado anteriormente en cuatro jornadas y que fue compuesta entre 1581 y
1586.

Si Jerusalén N no aporta ningtin dato de interés sobre la paternidad de la
obra, el examen del fajo de papeles de actor conservado en la Biblioteca Nacio-
nal nos depara una pequefia sorpresa sobre la relacion entre La Conquista de
Jerusalén y la obra cervantina. Al lado de los papeles de actor de Erminia,
Godofredo, Solinda y Teodoro, se encuentra el papel de actor relativo a una fi-
gura alegérica —la Ocasion— de una comedia sin especificar'. Por el nombre
de la figura alegdrica y por las réplicas no ha sido dificil identificar la pieza en
que estaba insertada esta parte: es El Trato de Argel de Cervantes, la primera
obra que el escritor escribi6 a la vuelta de su cautiverio argelino's.

Sabido es que E! Trato de Argel nos ha llegado a través de dos manuscritos,
conservados respectivamente en la Hispanic Society y en la Biblioteca Nacional
(ms. 14.630). Desde un punto de vista textual, el papel de actor de la Ocasion
procede de un manuscrito afin al de la Biblioteca Nacional’.

La presencia de este fragmento desconocido del teatro cervantino —que por
otro lado confirma que El Trato fue efectivamente representada en la época—,
nos da una idea de las sorpresas que todavia nos puede deparar el estudio de los
fondos teatrales manuscritos. En lo que se refiere al problema de la paternidad
de La Congquista de Jerusalén, resulta curioso que el rastro dejado por esta pieza
nos lleve directamente a un fragmento de E/ Trato de Argel de Cervantes. Cabe
preguntarse si nos encontramos con los papeles de actor de una compaiiia a quien
Cervantes habia vendido sus primeras comedias (E!/ Trato y La Jerusalén) o si,

5 B.N.M. ms. 14.612 /8 niim. 27 (en la numeracién de los papeles hay discrepancias entre la que

ofrece el catdlogo de Paz y Melia y la que se encuentra en los mismos papeles. Me atengo a la segunda).
6 Fue escrita entre 1581 y 1583, segin la verosimil conjetura de Jean Canavaggio, Cervantés
dramaturge. Un théatre a naitre, Paris: P.U.F., 1977, p. 20.
17 Al final de las réplicas del papel de la Ocasidn, el actor ha anotado algo en una grafia muy
cursiva que por desgracia no he conseguido descifrar.
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por el contrario, la contigiiidad de los dos fragmentos se debe a un simple azar.
Por el momento no podemos dar una respuesta, sino simplemente reunir y acu-
mular indicios, rastros y huellas de este teatro perdido.

EL MANUSCRITO DE LLA NUMANCIA Y EL MANUSCRITO DE LA CONQUISTA DE JERUSALEN

Cuando en 1962 don Antonio Rodriguez-Moiiino rescaté de los fondos de la
Hispanic Society una copia manuscrita de La Numancia y de El Trato de Argel
parecid que se iban a abrir nuevos caminos en el estudio textual del primer tea-
tro cervantino'®. El manuscrito recuperado resultaba ser el ejemplar utilizado por
Gabriel Sancha para preparar la que fue la primera edicién de las dos obras
cervantinas, que se publicé en 1784. Como ya se podia deducir por la edicién
dieciochesca, el testimonio de la Hispanic Society presentaba una version del
texto de La Numancia discrepante en muchos puntos de la que ofrecia el otro
manuscrito de la obra, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid con la
signatura 15.000.

A raiz del descubrimiento de Rodriguez-Moiiino, se imponia un atento cote-
jo de los dos testimonios —el de la Biblioteca Nacional y el del Hispanic
Society—, que pudiese desembocar en una edicion critica de esta obra maestra
del teatro cervantino. Por desgracia, durante estos tltimos treinta afios los estu-
dios cervantinos se han aventurado por derroteros muy alejados de los proble-
mas planteados por los dos manuscritos y sélo muy recientemente se ha inten-
tado colmar esta laguna'. Significativo es el caso del ms. 15.000 de la Bibliote-
ca Nacional, uno de los dos testimonios que nos han trasmitido el texto de
La Numancia. Algunos investigadores se han ocupado de su relacién con el de
la Hispanic Society, pero nada sabemos de su historia®. ;De dénde procede el
manuscrito? ;Se trata de una copia que ha corrido por los corrales? ;Cudndo fue
redactado?; A quién pertenecid?

Con su acostumbrado celo bibliografico, Cayetano de la Barrera, quien lo
descubri6 en 1852 y a quien pertenecio antes de pasar a la Biblioteca Nacional,
antepuso al manuscrito unas paginas autdgrafas en las que daba cuenta de las
circunstancias del hallazgo. Merece la pena reproducir aqui algunos parrafos de
la noticia del erudito bibliéfilo, conservando su peculiar grafia:

'8 Antonio Rodriguez-Moiiino, «Reaparicion de un manuscrito cervantino (El Trato de Argel y La

Numancia)», Anuario de Letras, IV (1964), pp. 247-253.

19 Véanse las recientes ediciones de Alfredo Hermenegildo, (La destruiccion de Numancia, Ma-
drid: Castalia, 1994) y de F. Sevilla Arroyo y A. Rey Hazas (La Numancia, Madrid: Alianza Editorial,
1996).

2 Sigue siendo un punto de partida de gran utilidad Jean Canavaggio, «A propos de deux come-
dias de Cervantes: quelques remarques sur un manuscrit récemment retrouvé», Bulletin Hispanique, LXIIT
(1966), pp. 5-29.
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«En mayo del afio 1852 compré D. Tiburzio Gonzilez, comerciante de
libros de esta capital, los que habian pertenezido a D. Manuel Tejada, artifize
relojero que fue en la misma, reunidos por su viuda; i entre ellos ocho anti-
guos mss. de comedias espafiolas que reservé para mi con amistosa atenzion.

Hallabanse quando los adquiri, sueltos, sin indizios de haber estado
enquadernados juntos, ni en otras piezas, i perfectamente conservados. Pre-
sentan en su parte material ziertos caracteres comunes: sus letras, sin embar-
g0, son varias; todos de fines del siglo XVI o prinzipios del inmediato.

Tres de estas comedias son del insigne Lope de Vega Carpio: una de ellas
escrita y firmada de su mano en Alba de Tormes; enero de 1594; otra en parte
escrita i corregida por él, i la terzera toda de mano diferente. Quatro son an6-
nimas i de ellas tres ineditas i desconozidas. La octava de estas piezas, en el
orden que vamos siguiendo, es la contenida en el presente volumen: «La
Numancia» del inmortal Cervantes. (pp. 2-3).

«Ofreze el presente ms. de «La Numancia», segin ya llevamos indicado,
ciertos caracteres en su parte materiales comunes con los que presentan los
otros siete mss. que se hallaron juntamente. Tales son: la manera o formula
del encabezamiento; el término con la palabra finis; el llevar como por ador-
no ziertas rubricas al frente i al fin, i el carezer de foliatura. (pp. 3-4).

Como muy oportunamente observaba La Barrera los ocho manuscritos pre-
sentan caracteristicas comunes y fueron redactados segin un disefio grafico muy
preciso y predeterminado. Lo que La Barrera no podia saber es que los ocho
manuscritos que €l habia adquirido, y entre ellos el de la La Numancia, perte-
necian a una familia de manuscritos teatrales que retne alrededor de sesenta
piezas, todas de finales del siglo XVI, hoy conservada en su mayor parte en la
Biblioteca de Palacio de Madrid. Esta coleccién, que en la época de La Barrera
todavia no era conocida, se formd en los ultimos afios del siglo XVI y perte-
neci6 a Diego Sarmiento de Acuiia, conde de Gondomar, corregidor de Toro
(1598-1601) y posteriormente de Valladolid (1602-1605)2'.

Pues bien, lo curioso es que se trata de la misma coleccién que nos ha trans-
mitido La Conquista de Jerusalén. Aunque no es un mismo copista el que ha
llevado a cabo la transcripcidn de La Numancia y de La Conquista de Jerusa-
lén, ambos manuscritos presentan caracteristicas graficas similares. Mds aun, el
copista que transcribe La Numancia se puede identificar sin dificultad con aquel
Zarate que, en la misma coleccion, firma la copia de Los Donaires de Matico de

21

2 Se describe la coleccién en Stefano Arata, Los manuscritos teatrales (siglos XVI y XVII) de la
Biblioteca de Palacio, Pisa: Giardini, 1989. Sobre la relacion entre la coleccion de Palacio y el Conde de
Gondomar, remito a Id., «Teatro y coleccionismo teatral a finales del siglo XVI (el Conde de Gondomar
y Lope de Vega)», Anuario Lope de Vega, 11, (en prensa).
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Lope de Vega, y cuya técnica de trabajo ha sido bien estudiada por Marco
Presotto?.

La adscripcién del manuscrito de La Numancia a la coleccion teatral del conde
de Gondomar, el hecho de que presente los mismos rasgos codicoldgicos de otros
manuscritos, entre ellos el de La Conquista de Jerusalén, nos permite recons-
truir algunos eslabones de su historia textual. Es muy probable que al igual que
toda la coleccion del conde de Gondomar, la copia de La Numancia, conservada
en la Biblioteca Nacional fuese redactada en la dltima década del siglo XVI,
mds precisamente en el periodo 1590-1596%. En esos afios, algunos copistas
llevaron a cabo por encargo la copia de una serie de manuscritos de comedias
que habian corrido por los teatros en los afios anteriores. Algunas de estas pie-
zas estan todavia en cuatro jornadas y pertenecen a los primeros afios ochenta
del siglo, otras son de Lope de Vega, de su primera época, entre ellas Los hechos
de Garcilaso y el moro Tarfe, que se considera la mds antigua de toda su pro-
duccidén y que ha llegado hasta nosotros sélo a través de este manuscrito de la
coleccion Gondomar. Buena parte de estos manuscritos descienden de copias de
actores y presentan los errores tipicos de los manuscritos que han corrido por
los escenarios. Un detallado estudio codicolégico de la coleccién creo que po-
dra depararnos todavia numerosas sorpresas.

Sabemos, ademds, que en un primer momento los manuscritos del conde de
Gondomar estaban reunidos en varios volumenes segin un orden temdtico, y
s6lo posteriormente algunos de estos textos —entre ellos La Congquista de Jeru-
salén— se desglosaron y vendieron. De haber aparecido La Conquista de Jeru-
salén 'y La Numancia juntas en la misma coleccidn, es muy posible que la atri-
bucién cervantina de La Conquista hubiese resultado inmediata a los ojos de los
eruditos, dado el fuerte parecido métrico y estilistico de las dos piezas y por el
hecho que Cervantes contaba haber compuesto a la vuelta del cautiverio «Los
Tratos de Argel, La Numancia,... La Jerusalén...».

Concluyo estas breves notas con una observacién de cardcter general. Los
estudiosos del teatro dureo, sobre todo el de finales del siglo XVI, chocan a
menudo con el problema de la pérdida de la mayoria de los testimonios. Las
piezas supérstites de este inmenso naufragio se reducen a pocos centenares de
manuscritos diseminados por la vasta geografia de las bibliotecas europeas y
americanas. Si cada manuscrito, analizado aisladamente, nos parece mudo y
enigmdtico (la gran mayoria estdn sin fechar, sin nombre de autor y sin indica-
cion de procedencia), en el momento en que conseguimos establecer relaciones
codicoldgicas o de filiacién entre manuscrito y manuscrito asistimos a una inte-

2 Véase su cuidada edicion: Lope de Vega, Los donaires de Matico, ed. de M. Presotto, Krasel:
Reichenberger, 1994.
2 Para la discusion sobre la datacion de la coleccién remito al articulo citado en la nota 21.
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resante metamorfosis: de inertes piezas arqueoldgicas estos fragmentos van trans-
formandose en entidades historicas que nos ayudan a contrarrestar algo el silen-
cio del tiempo. En el caso que hemos analizado, vemos cémo los aspectos
codicoldgicos de un manuscrito anénimo de la Biblioteca de Palacio (La Con-
quista de Jerusalén) permiten arrojar algo de luz sobre la tradicion textual del
primer teatro cervantino y recuperar un fragmento desconocido de su teatro (el
papel de actor de El Trato de Argel). Al mismo tiempo, los testimonios cervantinos
con los que nos hemos topado siguiendo las huellas del manuscrito de Palacio,
parecen respaldar, por su parentesco material y su comun historia textual, una
posible paternidad cervantina de La Congquista de Jerusalén.

STEFANO ARATA

Dipartimento di Studi Romanzi
Universita di Roma «La Sapienza»
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ACERCA DE LA UBICACION DEL CORRAL DE LAS
ATARAZANAS'

Es fruto del propio azar, en tantas ocasiones, volver a trabajar sobre un tema
del que ya se vertieron ciertas opiniones. El «azar», una cena y cierta informa-
cién «errénea»’ me ha llevado a interesarme, otra vez, por el corral de Las
Atarazanas, el segundo de los corrales sevillanos que se construyé ex profeso
en el siglo XVI. Y aunque aparentemente no ha transcurrido mucho tiempo desde
que aparecié ese trabajo, mi investigacion de archivo pudo correr pareja—y a la
vez ignorada— a la que otros investigadores hacian desde otros campos cienti-
ficos. Me refiero a la producida para la celebracion del 400 Aniversario de la
Casa de la Moneda de Sevilla, que tuvo lugar en el afio de 1988 y, con tal mo-
tivo, el drea de cultura del Excmo. Ayuntamiento, monté una Exposicién Con-
memorativa donde se monstraron los resultados de las excavaciones y estudios
que, desde 1985, se venian realizando en el drea de la Gerencia Municipal de

! Este trabajo se enmarca dentro de la linea de investigacion que realiza el grupo 5013 de la Junta

de Andalucta, titulado «El teatro en Sevilla y su provincia».
2 Agradezco al doctor D. José Leon Vela, arquitecto, el que me informara de los nuevos estudios
que se habian realizado sobre la Casa de la Moneda de Sevilla. Fue uno de los pioneros en los estudios
de esta zona y el «recordar» desordenadamente unas noticias, hizo dedicarme al estudio de la ubicacién
del Corral de las Atarazanas.

3 Cfr.: Piedad Bolafios, «Pedro Saldafia, Diego de Vera y el Corral de las Atarazanas de Sevilla»,
en En torno al teatro del Siglo de Oro, Actas de las Jornadas IX-X de Almeria (Almeria: Instituto de
Estudios Almerienses/Diputacion de Almeria, 1995), 63-69.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 67-87
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Urbanismo?*, la cual se preocupa por recuperar un patrimonio histérico, a la vez
que devuelve a la ciudad un digno complejo urbanistico.

Bien alejados estan los intereses de estos profesionales de Gerencia de Urba-
nismo de los que nos mueven a los investigadores del teatro, pero que, sin em-
bargo, en esta ocasion sus estudios fueron indispensables para ubicar hoy co-
rrectamente el corral de las Atarazanas y, apoyada en ellos, podré desmentir
los testimonios recogidos en las historias literarias que hasta el presente se co-
nocen, para que no se sigan repitiendo los mismos errores. Es algo asi como una
fuerza sobrenatural que, apoyada en el poder de la palabra ya pronunciada, nos
impide acercarnos a la evidencia. Pero si la «palabra» puede derrotar la «ver-
dad», también la misma palabra puede tender al bien y servir para evidenciar lo
que es imposible negar. He aqui mis palabras y algunas imagenes para eviden-
ciar la mds que probable ubicacién del CORRAL DE LAS ATARAZANAS.

Practicamente, todos los historiadores de los corrales de comedia sevillanos
han situado este corral en las Atarazanas de los Caballeros’, hecho que no
podemos negar, y si atendemos a este croquis de la zona en la €época medieval
(LAMINA D), el n® 6 corresponde al espacio denominado como «Atarazanas de
los Caballeros» y, frente por frente, se encuentran las «Atarazanas del rio»’, por
lo que quedan ambos espacios bien diferenciados y sin posibilidad de equivo-
cos. Dado que el espacio es bastante amplio pretendemos demostrar, con la mayor
precision posible, su localizacion.

El trabajo mas reciente que se ha ocupado de este problema es el realizado
por el profesor Sentaurens, al que me remito para situar este corral. Dice asi:
«C’est un petit quartier aux maisons regroupées en quadrilatere, delimité par les
rues Habana, El Jobo, Guinés et Matienzo, qui s’étend a mi-chemin entre la

4 Agradezco al Doctor D. José Nuifiez, la amabilidad y diligencia que mostré por atender mi

solicitud.

5 «... Diego de Vera, digo que Vmd. me dio en arrendamiento la guerta de las Atarazanas que
dicen de los Caballeros, que es eneja a estos Alcdzares Reales...» (José Sdnchez Arjona, Noticias referen-
tes a los Anales del teatro en Sevilla. Desde Lope de Vega hasta finales del siglo XVII, Ed. Fac. Con
prélogo de P. Bolafios y M. de los Reyes, (Sevilla, Cldsicos Sevillanos, 1994), 59) y «... la extensa huerta
y corral de Atarazanas de los caballeros...» (Celestino Lépez Martinez, Teatros y comediantes sevillanos
del siglo XVI. Estudio documental, (Sevilla: Imprenta Provincial, 1940), 65).

6 Esta ldmina corresponde a la fig. 11 del libro de Mercedes Espiau Eizaguirre, La Casa de la
Moneda de Sevilla y su entorno. Historia y morfologia, (Sevilla: Universidad de Sevilla/Consejeria de
Obras Publicas y Transportes, 1991), 37.

7 Cfr. Maria del Carmen Galbis Diez, «Las Atarazanas de Sevilla», en Archivo Hispalense, n° 109,
(1961), 155-184. En el citado articulo —breve resumen de lo que fue su trabajo presentado como Tesis
de Licenciatura en la Universidad de Sevilla—, la autora nos presenta a todos los inquilinos de las
Atarazanas del rio reunidos en los diferentes oficios que practicaban.
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Cathédrale et 1a Tour de 1’Or»®. El espacio al que se refiere el profesor lo pode-
mos ver en la LAMINA II°. Para poder confirmar esta ubicacién o, por el con-
trario, rebatirla —como es mi intencién— hemos de remontarnos al pasado his-
torico de este espacio ya que desde hacia algunos siglos formaba parte del casco
urbano de la ciudad.

En la época Almoravide «... es sélo un terreno extramuros, sin uso alguno,
situado en el encuentro del Tagarete con el Guadalquivir, lo que le hacfa inundable
periddicamente.[En el periodo Almohade] el espacio amurallado se amplié ha-
cia el sur, hasta el citado arroyo, englobando este enclave al que se doté por
primera vez de un uso especificamente urbano»'°. Podemos visualizar este em-
plazamiento y su absorcién por la vordgine de la ciudad en las LAMINAS III
y IV!! La zona que nos interesa se incorpora a la ciudad con la construccion de
la muralla que la cercaba, iniciada en 1122,y fue el lugar elegido por Abu-Hafs
—hermano del califa Sayyid Abu Hafs— para construirse un palacio. Las obras
se iniciaron en 1172 y terminaron en 1184'%. Su cercania al rio hizo que desde
su historia mas remota sufriera constantes inundaciones, incluso siendo ya espa-
cio habitado —como veremos mds adelante—.

Desde este primer momento quedaron perfectamente diferenciados dos es-
pacios: uno, el que ocupd propiamente el palacio y otro, el que ocuparan huertos
y jardines. Dice Juan Luis Trillo: «Una [zona] préxima al palacio, mas urbani-
zada, donde muy posiblemente se encontraba un jardin arbolado con especies
frutales y el resto que estaria ocupado por huertos que se mantendrian suficien-
temente regados por el aljibe, situado a un nivel superior y proveyendo de agua
tanto los surtidores interiores del palacio como las canalizaciones de los naran-

8 Jean Sentaurens, Séville et le théatre de la fin du Moyen Age a la fin du XVlle siécle, (Bordeaux,
1984), 2 vols., vol. I, 117. Una vez mds deseo expresar mi reconocimiento de gratitud y admiracion al
prof. Sentaurens por su excelente trabajo, de conjunto, sobre el teatro del Siglo de Oro sevillano. Mis
«pequeifias» matizaciones no invalidan la gran aportacion que, en su dia, realiz6 el citado investigador.

N Esta lamina corresponde a la n® 10 del «Estado actual. Planta baja» del Plan especial Casa de
la Moneda, aprobado definitivamente por la comision provincial de Urbanismo de Sevilla, el dia 20 de
abril de 1983. El equipo que lo redact6 fue: D. Juan Ruesga Navarro y D. José Nifiez Castain. La infor-
macién bésica estd tomada de D. Luis Recuenco Aguado, D. José Le6n Vela y D. José Nufiez Castain.

10 José Garcia-Tapial y Leén y José Cabeza Méndez, «Recuperacion de la cerca Almohade de
la ciudad de Sevilla en el recinto de la Casa de la Moneda», en Archivo Hispalense (1989), n® 220,
pp. 291-297; 291.

" Corresponden a los planos 1y 2, respectivamente, del Plan especial Casa de la Moneda, citado
anteriormente.

12 Cfr., como ultimo estudio publicado, el de D. Rafael Manzano Martos «El Alcédzar de Sevilla:
Los Palacios Almohades», en El iiltimo siglo de la Sevilla Islamica (1147-1248). Catdlogo de la exposi-
cién celebrada en Sevilla por la Universidad de Sevilla y Gerencia de Urbanismo, desde el 4 de diciem-
bre de 1995 hasta el 14 de enero de 1996. (Sevilla: Universidad de Sevilla/Gerencia Municipal de Urba-
nismo, 1995), 101-124.
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jos y las huertas»'?, manteniéndose esta disposicion hasta finales del siglo XVI
—como pretendemos demostrar—: por un lado un espacio construido —siem-
pre en el mismo sitio, con mayor o menor extension— y otro de huertos, y todo
ello conformaban las Atarazanas de los Caballeros.

En este recorrido histdrico que nos hemos impuesto presentarles, debemos
mencionar que Alfonso X el Sabio destiné este lugar a Carcel Real (para caba-
lleros de linaje), conservando el espacio abierto o huertos para que los caballe-
ros hallen placer «... por que la humanidad de los hombres demanda 4 las vezes
otra manera de recreacion, [y] hay junto 4 esta Plaza de la que vengo hablando,
una huerta llena de Arboles, con una calle de ellos, hecha 4 un lado, donde to-
man plazer,...»', sabiendo que era un lugar seguro por hallarse protegido por la
linea de la muralla. Este uso carcelario permanecio hasta bien entrado el S. XVI
y desaparecera por motivos muy diversos dejando paso a construcciones o con-
junto de viviendas, bodegas o almacenes que arrendara el Alcazar a particula-
res’. Pero siempre existira una diferencia clara entre el espacio «edificado» tra-
dicionalmente y el espacio «abierto» o zona de huertos. Asi, por ejemplo, en
1546, Francisco de Ledesma —Secretario del Rey— presenta una relacién de
las rentas que generan las casas edificadas en ese espacio, asi como la «huerta»,
también propiedad del Alcdzar, pero con una renta independiente'®.

Mas tarde, en 1571, Cornelio Valdovino arrienda todo el conjunto edificado,
tal y como pueden ver en la LAMINA V que les presento, y que pertenece a
una hipétesis de restitucion llevada a cabo por Diia. Mercedes Espiau'’, y
un afio antes, en 1570, Francisco de Ayllon arrendo6 la huerta de las Atarazanas,
por tres afios, pagando 30.000 maravedis y un diezmo, cada afio'®. En 1573

13 Juan Luis Trillo de Leyva, Sevilla: la fragmentacién de la Manzana, (Sevilla, Universidad de

Sevilla/Consejeria de Obras Publicas, 1991), p. 113.

4 Luis de Peraza, Historia de la Imperial Ciudad de Sevilla, (manuscrito), Biblioteca del Archivo
Municipal de Sevilla, Sig. 1/18, fol. 1.058.

5 La documentacion referida a los diversos contratos que se realizaron con los inquilinos, se
encuentra en el Archivo del Real Alcdzar de Sevilla. Agradezco a Patrimonio Real y personalmente a
D. Angel Martin, jefe de seguridad, la amabilidad que ha tenido para que, a pesar de no disponer del
personal idéneo para abrir al publico el citado archivo, hizo posible que pudiera consultar estos fondos.

1® A.G. de Simancas. Casas y Sitios Reales, leg. 270/1, s.f. «Relacion de Francisco de Ledesma,
Secretario de Su Magestad con las rentas que dan las casas y edificaciones del Alcazar en Sevilla», entre
ellas las «atarazanas de los Caballeros: las casillas de afuera; un tinte; la huerta».

7" La casa de la Moneda de Sevilla... cit., p. 41.

18 Archivo del Real Alcédzar de Sevilla, Caja 139, n° 54.
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Diego de Vera' arrendard, por primera vez, la huerta, como mads tarde vere-
mos.

Y en 1579, el 23 de mayo, Francisco Bernal, mercader flamenco afinca-
do en Sevilla, demanda, en alquiler, la parte edificable para «labrar y hacer en la
Atarazana de los Caballeros cuatro casas y otros edificios... con sus altos y sus
bajos de muy buena obra». Ademas —dice el documento— «... hizo y edific
una calle nueva en las atarazanas de los caballeros que se llama de su propio
nombre...»*, pero no es cierto que por primera vez apareciera la «calle nueva»
ya que en la documentacion conservada y relacionada con el alquiler de la huer-
ta de las Atarazanas de Francisco Ayllon (1570-1573) ya aparece mencionada
en varias ocasiones. La hipdtesis de esta nueva distribucién la podemos obser-
var en la LAMINA VI, igualmente reconstruida por la doctora Espiau®'. El arren-
damiento asignado a Francisco Bernal se plasmé en la escritura firmada el 19 de
julio de 1579. La presencia de la calle «nueva» confiere al espacio, hasta ese
momento dnico, una autonomia a la zona construida con respecto al huerto o
huerta, el cual estaba arrendado a otra persona distinta que no era sino Diego de
Vera®.

Situémonos ahora en el afio de 1585, fecha en la que Diego de Vera recibe
una notificacion del Alcazar en la que se le invita a abandonar la huerta —por lo
que tiene que levantar el corral que habia construido, en madera ya que —le
dicen— necesitan el espacio para ubicar la nueva Casa de la Moneda. Como es
sabido, Diego de Vera suplica a la Corona se le conceda otro espacio —que le

9 Diego de Vera, sevillano, hubo de nacer en 1535, ya que en el proceso que sigue Tomés Gutiérrez

contra la Cofradia sevillana del Santisimo Sacramento del Sagrario de la Catedral, €l aparece como tes-
tigo y dice que tiene, en el afio de 1593 —fecha del proceso—, 58 afios; por ello, en la fecha de 1573
tiene, solamente, 38 afios. (Cfr.: Jean Canavaggio, «Sevilla y el teatro a fines del siglo XVI: apostillas a
un documento poco conocido», El mundo del teatro espaiiol en su Siglo de Oro. Ensayos dedicados a
John E. Varey, Ed. de J.M. Ruano. (Ottawa: Dovehouse, 1989, 81-99).

20 Archivo del Real Alcdzar, Leg. 55, Atarazanas 111, s.f.

2 Cit., p. 43.

2 Sien 1573 arrend6 Diego de Vera por primera vez la huerta, el contrato le cumple en 1576, afio
que vuelve a tomarla en alquiler por un tiempo de 18 afios. (Archivo del Real Alcazar de Sevilla, caja 128,
exp. 26). En mi opinidn, el corral de comedias no lo habia hecho ya que en el momento de finalizar un
contrato y antes de hacer el siguiente, el Alcaide de los Reales Alcazares debia de hacer un informe sobre
el estado de la propiedad que habia sido alquilada, como habia ocurrido en 1573. Cuando no se habian
respetado las cldusulas se les debia de someter a un expediente sumarisimo, como asi ocurrié con el
arrendador Francisco de Ayllon. Al no existir documentacién que refiera anomalias en el arrendamiento
de Diego de Vera relacionada con su estancia de 3 afos (1573-76) imaginamos que cumplié con todo lo
pactado y opt6 por un nuevo arrendamiento, el cual consigui6 sin problemas dado que habia sido cum-
plidor y oferté un precio muy elevado. Desde octubre de 1576 hasta febrero de 1578 es cuando hubo de
realizarse la contruccion del Corral de las Atarazanas.
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daran en la Huerta de la Alcoba— para llevar alli su teatro, y asi recuperar parte
de la gran inversién que habia realizado®.

Histéricamente se ha repetido que el autor de la fabrica del teatro de las
Atarazanas fue Juan Marin Modeiiin Bellini, ya que existe un contrato entre Diego
de Vera y Bellini, firmado ante un notario sevillano, el 18 de mayo de 1574, en
donde se comprometia a realizarlo®. Sin embargo, dicho compromiso se cance-
la al afio siguiente y se puede leer en una nota marginal, situada en la parte su-
perior del folio que dice asi:

«Sevilla, jueves veinte y ocho de abril de 1575 afios, parecieron Diego de
Vera y Juan Marin, contenidos en esta escritura y la mandaron cancelar y dieron
por ninguna por cuanto entre ellos han sido de acuerdo que se deshaga y des-
hace lo en ella contenido para que no haya efecto y se dieron por libres y
quitos de todo ello sin quedar obligados el uno al otro ni el otro al otro, a
cosas algunas. Y lo firmaron de su nombre, siendo por [ testigos] ... De
Guevara e Francisco ..., escribano publico de Sevilla» [Siguen las firmas]®.

Por lo tanto, hemos de admitir, de hecho, que Bellini*® no fue el autor del
teatro de las Atarazanas y que, a finales de abril de 1575 todavia no se habia
alzado.

La Casa de la Moneda la construyé —como bien es sabido— Juan de Minjares
aprovechando todo lo que de antiguo habia y edificando nuevo muy poco mas,
no s6lo por motivos econémicos, sino también —como dice Mercedes Espiau—
«por un concepto muy de acuerdo con el caracter del nuevo espiritu burgués: el
de la libertad de utilizacién del lenguaje clasico en consonancia con las tradicio-
nes, de tal manera que se respeten los esquemas tradicionales aunque debida-
mente racionalizados»?’. La LAMINA VII que les presento responde a la planta
de la Casa de la Moneda®® que, en superficie, ocupa exactamente igual que el
espacio que habia alquilado Francisco Bernal, en 1579.

3 Véase, Arhivo del Real Alcazar de Sevilla, Caja 138, exp. 28.

2 Este documento viene reproducido fotogrificamente en el anexo I de este trabajo. Ha sido uti-
lizado por todos los criticos, siendo el dltimo trabajo que lo transcribe el de los profesores J.M. Ruano de
la Haza y J.J. Allen en su libro Los teatros comerciales del siglo XVII y La escenificacion de la comedia,
(Madrid, Castalia, 1994), 232-33.

% Archivo Histérico Provincial. Seccién: Protocolos Notariales, Leg. N° 7.778, Oficio XIII,
afio 1574, libro 2°, fol. 279r°

% Hemos de comentar que, hasta el momento, no se han aportado nuevos datos sobre la vida y
obra de este artista y, a pesar de declararse «Maestro Mayor en la Santa Iglesia de Sevilla», José Gestoso
y Pérez, en su libro Sevilla Monumental y Artistica (Ed. Facsimil, Sevilla: Caja de Ahorros y Monte de
Piedad, 1980) no lo menciona en ninguno de los oficios.

2 Cit., p. 53.

2 Mercedes Espiau, op. cit., p. 56.
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A los otros terrenos, que tradicionalmente habian sido huerta, no les afecta
para nada la construccion del nuevo edificio, por lo que si se echa a Diego de
Vera de las «huertas»® en 1585, no es porque estorbara su teatro para hacer la
Casa de la Moneda —ya hemos visto como aprovechan la parte que estaba cons-
truida— sino porque podia ser una buena excusa para echar a un vecino que no
habia respetado el contrato original, en el que se hablaba de no poderse realizar
en ese espacio otra actividad que la de «hortelano».

Cuando terminaron las obras de la Moneda, la tradicional «huerta» se con-
vierte en un corral de vecinos —que seguramente le era mds rentable a la Coro-
na...—, el cual se conoce por el nombre de su primer arrendador: Rodrigo de
Segovia o Corral de Segovia (1594), que a principios del siglo X VII estar for-
mado por cincuenta y ocho viviendas, altas y bajas. Y no habian transcurrido
muchos afios —nos situamos en 1616— cuando a ese mismo espacio se le co-
nocerd como el Corral de las Herrerias, que alquil6 Roberto Marselle a la muerte
del Sr. Segovia. Nos ha quedado un excelente plano de este espacio, atribuido al
Maestre Mayor de los Reales Alcazares — Bermondo Resta— y levantado en el
mismo afio que lo alquilé Marselle®* (LAM. VIII). Como podrén deducir, nos
encontramos con la mejor planta —en cuanto a perimetro se refiere— de la
HUERTA DE LAS ATARAZANAS, porque este es el espacio que ocupaba la
«huerta» de las Atarazanas de los Caballeros, y este es el espacio que el 29 de
septiembre de 1573 arrienda Diego de Vera a los Alcdzares:

«Primeramente, con condicién que se arrienda la dicha huerta —dice el
contrato— por tiempo de tres afios que comienzan a correr desde el dia de
San Miguel deste Afio [...] Otrosi, con condicién que no pueda tener ni tenga
juego de bolos en la dicha huerta, so pena de quinientos maravedises [...]»*".

»  Recordemos las palabras del contrato que realiza con el Alcdzar: «... se arrienda la dicha huerta

por tiempo de tres afios...» (Cfr. Jean Sentaurens, Seville et le théatre..., op. cit., pp. 117-118); y las pa-
labras del contrato que Diego de Vera hace con Bellini: «Sepan cuantos esta carta vieren como yo, Diego
de Vera, vecino desta ciudad de Sevilla en la collacion de Santa Marfa, por mi de la una parte y yo Juan
Marin, escultor de la Santa iglesia desta ciudad de Sevilla, vecino della en la dicha collacién, por mi de
la otra parte [...] que por cuanto yo el dicho Diego de Vera tengo en renta de los alcdzares reales toda la
huerta de las Atarazanas de los Caballeros desta ciudad con ciertas casas de morada, por tiempo de tres
afios que comenzaron a correr por San Miguel de Septiembre del afio pasado de quinientos y setenta y
tres afos...» (Cfr. Leg. 7.778%, fols. 279r°-280r°. Al igual, se vuelve a mencionar en 1585, cuando se le
despide, como la persona que disfrutaba las huertas: «... a Diego de Vera que tiene a renta la huerta de las
dichas ataraganas, que luego lo desembaracen todo para que se comience la dicha fabrica...» (A. Real
Alcézar de Sevilla, Leg. 69, «Casa de la Moneda»).

3 Agradezco a D. José Luis Rodriguez, sudbirector del Archivo General de Simancas, el haberme
facilitado una copia —fiel del original— de este plano con la urgencia que le requeri.

3 Archivo del Real Alcdzar de Sevilla, Caja 138, exp. 27.
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No habian pasado muchos meses cuando Diego de Vera encargd a Juan Marin
le hiciera un teatro de comedias, en madera, «... en la dicha huerta, en la parte e
lugar que mds e mejor acomodadamente sea...»*> y que no llegé a realizar, como
hemos comentado. En su primer contrato (lo realiza por 3 afios), debe pagar
45.283 maravedis (100 ducados al afio mads tres diezmos), y ninguno de sus fia-
dores pertenece al mundo de la farandula. La renovacion de este contrato se realiza
en octubre de 1576 y en €l no se menciona para nada la existencia del teatro,
razon por la que pienso que no estaba aun construido —como he comentado
anteriormente—, ya que no se le podia pasar desapercibido al Alcalde de las
Atarazanas, el cual tenia la obligacién de velar por todo lo que sucediera en estos
espacios y comunicarlo al Secretario de Su Majestad. Asi, ha de cuidar que no
se realicen «juegos de bolos» —entre otras obligaciones— como expresamente
se le hizo saber a Diego de Vera —y a cuantos arrendaron ese espacio— en el
texto del segundo contrato®. En este segundo arriendo podemos destacar, como
novedad, que entre sus fiadores se encuentra Alonso de Quero, hombre relacio-
nado directamente con el Corral de Dofa Elvira y que, el precio del arriendo por
dieciocho afios pasa de 100 ducados, a 150, con la especificacién de que paga
«... los treinta por la huerta e los ciento e veinte por la casa della...»*.

Un estrecho vinculo hubo de surgir entre Diego de Vera y Alonso de Quero,
ya que pasan a colaborar en la construccién del Corral de Dofia Elvira, repar-
tiéndose los beneficios del mismo hasta 1580%. Asi lo habian pactado y en un
momento determinado (el 24-1-1578) Diego de Vera cambia de opinién y «ven-
de» sus hipotéticas ganancias a Diego de Cuenca, a cambio de 200 ducados que
le ha de pagar en ese preciso momento. Con el traspaso de sus beneficios creyo
Diego de Vera que podia también olvidar el compromiso que firmé con Alonso
de Quero —cuando hicieron el corral de Doiia Elvira y que, por lo tanto, prece-
de en su construccién al de las Atarazanas— y que era el de no poder hacer
corral de comedias en la huerta de las Atarazanas. Ante su falta de palabra le
interpone un pleito en la Real Audiencia®, al que no habia tenido adn respuesta
el 15 de febrero de 1578%. Como parece desprenderse del documento, se habia

32 Documento citado en la nota 25.

Asi, de 1579 se conserva una escritura en donde se relacionan varias competencias y obligacio-
nes del «Alcalde» y, entre otras, se destaca el no permitir que en la huerta se desarrollen juegos de bolos
ni de otro tipo. Cfr.: Archivo del Real Alcazar de Sevilla, Caja 134, exp. 12.

3 Archivo del Real Alcézar, Caja 138, exp. 26.

3 Cfr.: Piedad Bolafios Donoso, «Nuevas aportaciones documentales sobre el histrionismo sevi-
1lano del siglo XVI», en La comedia, (Madrid, Casa de Veldzquez, 1995), 131-144; p. 136.

36 Puesta al habla con Difia. Maria Isabel Sim6, Directora del Archivo Histérico Provincial, me ha
asegurado que no se conserva nada de este pleito ya que practicamente toda la documentacién de esta
época se destruy6 en un incendio acaecido en 1918. Desde estas lineas agradezco a la doctora Simé su
eficaz gestion y su colaboracion para resolver mis dudas.

37 Archivo Histérico Provincial de Sevilla, Of. 14, libro 1°, afio 1578, fols. 373v°-375v°.

33
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cansado de esperar y por conservar la amistad —segun dice Alonso de Quero—
vuelven a pactar un nuevo acuerdo: desde este quince de febrero de 1578, hasta
finales del mes de junio de 1580, no se podran representar comedias en el corral
de las Atarazanas; y desde esta misma fecha en adelante ambos quedaran libres
de todo compromiso, siendo duefios absolutos de sus respectivos corrales: Diego
de Vera del de las Atarazanas y Diego de Quero del de Dofia Elvira.

Como resumen, podemos localizar la contruccion del Corral de las Atarazanas
entre la fecha del segundo contrato de arriendo de la huerta (octubre de 1576%)
y el quince de febrero de 1578, fecha en la que se reconcilian los dos amigos,
anteponiendo su amistad a los intereses financieros.

1II

En una segunda parte de esta exposicién y ante la LAMINA IX que les pre-
sento —que no es otra cosa que el perimetro de la parte que ocupaba la «huerta»
de las Atarazanas tras el arrendamiento de las casas por Francisco Bernal, en
1579— hemos de apostar por la exacta ubicacién del corral en una zona que no
se viera afectada por la presencia de la «calle nueva», y que no puede ser otra
que la parte del fondo recuadrada con la letra P y que en la LAMINA VI se le
asignaba a las «cuadras y corral». No olvidemos que Diego de Vera habla de
haber conservado siempre la huerta, y de haber empleado para la construccion
del corral «... un muladar que a mi costa limpié de la dicha huerta...»*. Ademas,
es un espacio de tal forma protegido por las murallas que poca obra necesitaba
para su guarda. Ademds, las medidas que presenta el rectdngulo (29 por 15 m.)
estan dentro de lo normal con respecto a lo que median los primeros corrales de
comedias. Asi, el corral de las Arcas, de Lisboa (1696-97) —sin ser un rectan-
gulo perfecto— tiene, aproximadamente 26,40 m. de largo por 18,15 de ancho.
El corral del Principe tenia 30,80 de largo por 19,04 de ancho. El corral de
Almagro (C-Real), 24 m. de largo por 14,3 m. de ancho®, y un largo etcétera
que podriamos traer a colacion. Como dentro de este rectangulo se fabricé el
corral de comedias en madera, no podemos saber si el espacio de que disponia
lo utiliz6 al cien por cien o no, pero de lo que si podemos estar mas seguros es

3% En este misma fecha de 1576 se construy6 en Londres el primer teatro publico, llamado «The
Theatre», realizado también en madera por James Burbage. Cfr., Victor Pérez Escolano, Juan de Oviedo
y de la Bandera (1565-1625). Escultor, Arquitecto e Ingeniero, (Sevilla: Excma. Diputacion, 1977),
p. 44.

¥ A.G.de Simancas, Casa Real, obras y bosques, Leg. 276. Cita tomada de J. Sentaurens, Seville
et le theatre..., op. cit., p. 121.

40 El estudio de estos corrales y otros varios se encuentra recogido en el volumen titulado Teatros
del Siglo de Oro: Corrales y Coliseos en la Peninsula Ibérica, (Madrid: Cuadernos de Teatro Clésico,
n°® 6, 1988).
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que tuvo que poner el escenario en el lado este, tanto por ser la mejor orienta-
cién, como porque podria haber utilizado el espacio que habia detras como ves-
tuario de los actores, al ser unos almacenes que ocupaba la parte de la «vivien-
da».

Hasta aqui estas breves precisiones sobre el Corral de las Atarazanas que,
por ser uno de los primeros que se construyeron en Sevilla, carecemos de parte
de la documentacion notarial que nos proporcionaria datos mas que suficientes
para despejar la nebulosa que envuelve el nacimiento de estos corrales. Por des-
gracia, no todos los fondos se han conservado, y, en concreto, esta década de los
70 es una de las mds castigadas.

PiEDAD BoLANOSs DoNosO
Universidad de Sevilla

LAMINA 1
La Sevilla Medieval. Entorno urbano de
la Ataranzas de los Caballeros.
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1. Plaza de Maese Rodrigo
2. Plaza de las Atarazanas
3. Postigo del Carbon o de los Azacanes
4. Puerta de Jerez

5. Postigo del Aceite

6. Atarazanas de los Caballeros
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LAMINA V
Hipotesis de restitucion en planta de «EIl Corral y Moradas de las Atarazanas de los
Caballeros» correspondiente al momento de su arrendamiento a Cornelio Valdovino
en 1571.
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BREVE CORPUS DOCUMENTAL PARA EL ESTUDIO DE LOS
FESTEJOS PUBLICOS Y SU DIMENSION TEATRAL A
FINALES DEL XVI EN MADRID!

Cuando nos acercamos a los archivos madrilefios para intentar reconstruir el
marco que impulsa el nacimiento de la comedia espafiola, que madura y se asienta
en los corrales del siglo XVII, se nos abre entre los legajos un abanico de datos
y noticias que explican no sélo el hecho literario, sino ademds un atractivo pa-
norama del bullicioso mundo festivo que alrededor de 1580 se respira en las
calles madrilefias®>. Del AHPM, el AHN y el AMVM? ofrecemos un breve cor-
pus documental que corrobora cdmo el éxito del teatro en los corrales tiene su
germen en los especticulos callejeros, paganos y religiosos en el Madrid de fi-
nales del XVI. Durante estos afios las calles madrilefias, el cogollo de alrededor
del Ayuntamiento, se visten periddicamente de simbologia teatral, mientras que
el pueblo con sus fiestas «participa» y asimila una actitud colectiva de entendi-
miento y reconocimiento de los ritos teatrales; desde las representaciones calle-

! En el periodo de investigacion en el que se prepard este trabajo y se presenté como ponencia

el doctor Mariano de la Campa Gutiérrez disfrutaba de una beca posdoctoral otorgada por la Fundacién
Caja de Madrid.

2 Sabemos lo aficionado que era el pueblo madrilefio a las fiestas, y el despliegue de infraestruc-
tura que realizaba el Ayuntamiento con la participacion de los gremios; como muestra citamos dos docu-
mentos que especifican la construccion de un tablado para toros. AHPM; Prot. 190, f.f. 191-192r.

3 Utilizaremos las siglas AHPM para referirnos al Archivo Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid, AHN para el Archivo Histérico Nacional y AMVM para el Archivo Municipal de la Villa de
Madrid.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 89-98
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jeras, fundamentalmente desde las celebraciones liturgicas, como es el caso del
Corpus?, hasta las entradas reales o comparsas carnavalescas, el pueblo va admi-
tiendo el fenomeno teatral como una manifestacion natural, rica y social, que
culmina en la Cruz o el Principe.

Parece que los festejos publicos en un Madrid que nace a la corte brotaban a
la par que las formas cortesanas y palaciegas del teatro renacentista’.

Son varios y de diferente indole los acontecimientos histéricos que hacen
posible el auge de estos actos publicos en celebraciones teatrales o parateatrales
en su mayoria consecuencia de la capitalidad de la villa: la estructuracion de
Consejos y Municipio, las regularizaciones econdmicas, la organizacion de los
gremios, las prematicas de representacion, en definitiva el desarrollo de la urbe
que conlleva la Corte®. Tales condiciones facilitan la expresion callejera de dan-
zas, mascaradas, mojigangas, bailes, entremeses, autos, etc.; tanto en los dias
reconocidos oficialmente como festivos cuanto en aquellos en los que el pueblo
toma el espacio abierto como suyo: carnaval; y asi de fiesta en fiesta se asienta
el gusto por lo teatral en un publico que bebe tradicién literaria (danzas, Ro-
mancero, mitos cldsicos...). Juan del Encina en la Egloga de Antruejo sefiala en
el prélogo:

E gloga representada la mesma noche de antruejo o carnestolendas, adonde
se introduzen los mesmos pastores de arriba [de la égloga anterior]. Y luego
Bras, que avia cenado, entré diziendo: jCarnal fuera!. Mas importunado de
Beneyto, torno otra vez a cenar con él; y estando cenando y razondndose
sobre la venida de Cuaresma, entraron Lloriente y Pedruelo, y todos cuatro
Juntamente, comiendo y cantando con mucho plazer, dieron fin a su festejar.’

Parece evidente que fue escrita para una ocasion concreta, la noche de An-
truejo, y el tema carnavalesco aparece como telén de fondo.

4 Véase la tesis de Dolores Noguera Guirao, Fuentes documentales para el estudio de los autos

sacramentales y el Corpus en Madrid (1574-1594), Madrid: UA, 1994.

3 Resultan de imprescindible consulta los siguientes trabajos de Teresa Ferrer Valls, La prdc-
tica escénica cortesana. De la época del Emperador a la de Felipe 111, Londres: Tamesis Books.
Institucié Valencia d ‘Estudis i Investigaci6, 1991 y Nobleza y espectdculo teatral (1535-1622), Valen-
cia: UNED-Universidad de Sevilla-Universidad de Valencia, 1993.

o Alfredo Alvar Ezquerra, El nacimiento de una capital europea: Madrid entre 1561 y 16006,
Madrid: Turner Libros/Ayuntamiento, 1989.

7 Juan del Encina, Obras dramdticas (Cancionero de 1496). Ed. y estudio de Rosalia Gimeno,
Madrid: Itsmo, 1975, p. 147.

En la transcripcion de los textos mantenemos las grafias; actualizamos las mayusculas, los acen-
tos, las consonantes dobles, que no incidan en el sistema fonoldgico de la época; separamos las palabras
con criterios actuales, excepto contracciones de época; introducimos la puntuacién minima cuando no
aparece en el original y resolvemos abreviaturas.
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Ya en la segunda mitad del XV el apogeo del Renacimiento italiano se habia
dejado sentir en los festejos entre los que el carnaval no era una excepcién. La
tradicién carnavalesca se documenta en Italia desde muy temprano, pero es en
este momento cuando adquiere una mayor suntuosidad. Variopinta se presenta-
ba la fisonomia de las celebraciones italianas de este periodo: permisividad en
disfraces y mdscaras, suntuosos desfiles presididos por artisticos carros alegéricos,
coros que recitaban versos escandalosos, juegos de cardcter guerrero en la Plaza
Nuova de Roma con combates entre jinetes y desfiles de ciudadanos armados®.
Todo un despliegue artistico puesto al servicio de esta celebracién de caos e
inversion.

Algunos sucesos puntuales acaecidos en territorio espafiol podrian apuntar a
la llegada de cierta influencia italiana de estos festejos en una época muy tem-
prana. Los mencionados simulacros bélicos romanos podrian haber inspirado,
por ejemplo, el siguiente torneo celebrado en Madrid en 1544, segiin recoge una
relacién de la época:

Martes de carnestolendas ovo un torneo de pie delante de la possada del
comendador mayor, el qual se hizo en la forma siguiente: Salieron a las dos
quatro caballeros que eran mantenedores al palenque, vestidos de terciopelo
amarillo, cortado de manera que se hazia de las armas que trayan debaxo
una galana labor, medias calcas de aguja amarillas, y capatos castellanos de
lo mesmo. Trayan, cada, dos padrinos y dos pifanos y dos tambores [...]
Después que ovieron entrado y conbatido todos, uno a uno, con los mantene-
dores, todos los mantenedores y aventureros se pusieron en dos partes’.

Por otro lado, la llegada de compaiiias italianas se dej6 sentir en algo mas
que en el triunfo de la comedia del arte o el desarrollo del teatro urbano. Aporté
rasgos tan curiosos como la denominaciéon de una mdscara o pelele llamado
«botarga» popularizada a partir del XVI en honor al famoso comediante italiano
Stefanello Botarga.

Vemos, por tanto, que a comienzos del XVI el terreno estaba abonado para
el desarrollo de las fiestas carnavalescas y su evolucidon desde una 6rbita
«parateatral» hacia una consolidacién del género dramatico. Sin embargo, se
presentaba una limitacion ideoldgica muy poderosa: la peculiaridad del Renaci-
miento espaifiol presidido por el espiritu de la Contrarreforma y el Concilio de
Trento, en especial en la segunda mitad del XVI, que coincide con el sobrio y
severo reinado de Felipe II. Estas circunstancias historicas se materializan en
prohibiciones como la que ya se habia impuesto en tiempos de Carlos V:

8 Jacob Burckhardt, La cultura del Renacimiento en Italia, Torrejon de Ardoz: Akal, 1992, Parte V.
José Simén Diaz, Relaciones breves de actos piiblicos acaecidos en Madrid de 1541 a 1650,
Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios, 1982, p. 8.
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«Prohibicion de mdscaras, y pena de los que se disfrazaren con ellas».

Porque del traer de las mdscaras resultan grandes males, y se disimulan
con ellas y encubren; mandamos, que no haya enmascarados en el reyno, ni
vaya con ellos ninguna persona disfrazada ni desconozida, so pena que el
que las trujere de dia, y se disfrazare con ellas, si fuere persona baxa, le den
cien azotes puiblicamente, y si fuere persona noble o honrada le destierren de
la ciudad, y villa o lugar donde la truxere, por seis meses, y si fuere de no-
che, sea la pena doblada: y que asi lo executen los nuestros jueces, so pena
de perdimiento de sus oficios."

Sin embargo, paraddjicamente, estas restricciones vienen a avalar el mante-

nimiento de la fiesta a pesar de la época de censura. De hecho, volviendo ya al
4mbito madrilefio, la consulta de los pregones y normativas de la Sala de Alcal-
des de Casa y Corte, dependiente del Consejo de Castilla, nos permite no sélo
ratificar la existencia de la celebracidén popular carnavalesca, sino recrear el
ambiente que se vivia en las calles de Madrid a través de las costumbres que se
limitan o prohiben:

«Sobre las pelladas de nube».

Mandan los seiiores a los de la Casa y Corte de Su Magestad que ningu-
na persona sea osado [tirar] pelladas de nube so pena de vergiienza piiblica
y zinco anos de destierro desta corte y zinco leguas."

«Pregon que no tiren salvados».

En Madrid a honze de hebrero de mil e quinientos e ochenta y seis anos.

Mandan los sefiores Alcaldes de la Casa y Corte de Su Magestad que
ninguna persona sea osada de tirar a otros saluados ni zunquillo ni otras
cosas sugias ni pujar estopas, para quemarlas, ni hagan otras cosas seme-
jantes, so pena de uergiienza puiblica y ¢inco anos de destierro desta corte.
Madndase pregonar porque venga a noticia de todos."

Semejantes habitos estdin documentados en la relacion de época que escribio

Enrique Cock, uno de los viajeros que visitaron Espafia en esta segunda mitad
del XVI, cuya informacién sobre el carnaval es muy reveladora:

Estos tres dias, desde el tres de marco del dicho, eran las carnestolendas,
y es en Espania la costumbre que van en mdscaras por las calles diciendo
coplas y cosas para reir, echando huevos llenos de agua de olores donde ven

Novisima recopilacion de las leyes de Espaiia mandada formar por el seiior don Carlos 1V,

Madrid: Boletin Oficial del Estado, 1992, p. 347. [Reproduccion facsimil].

Anterior

AHN: Consejo de Castilla. Sala de Alcaldes de Casa y Corte. Libro 1.197, f. 103.
Ibid. f. 171.
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las doncellas en las ventanas, porque esta es la mayor inclinacion de los desta
tierra, que son muy deseosos de luxuria, y ansi quitandose el freno van estos
tres dias ansi caballeros como ¢iudadanos a caballo y a pie diciendo las coplas
que saben donde piensan remedar sus corazones del amor y aguardan el
galardon de sus trabajos. La gente baxa, criados y mogas del servicio, echan
manojos de harina unos a otros en la cara cuando pasan o masas de nieve,
si ha caido, o naranjas en Andalucia mayormente donde hay cuantidad dellas.
En algunas tierras exhiben espectdculos por las calles como he visto hacer
los estudiantes de Salamanca.

Otras referencias literarias retratan de la misma manera al pueblo en la calle
exultante y dvido de diversion, dispuesto incluso a transgredir la ley:

Martes era, que no lunes,
martes de carnestolendas,
vispera de Ceniza,

primer dia de Cuaresma.

Ved qué martes y qué miércoles,
qué visperas y qué fiesta;

el martes lleno de risa,

el miércoles de tristeza.
Martes, que con ser de Marte,
no se trata de pendencias;
que todas son amistades,
aunque no son todas buenas.
Martes, en que cuerdo y loco
corren iguales parejas,
porque al que no las corre,

le corren en casa y fuera.

[...]

Todos tratan de su gusto,

a quien hoy sueltan la rienda;
unos se van a los bailes,
otros cantan, otros juegan.
Unos tratan de comidas,
otros tratan de comedias; [...]"*

Las celebraciones carnavalescas eran un buen caldo de cultivo para «educar»
al pueblo en el gusto por el teatro al permitirle participar activamente mediante
mascaras, disfraces e inversiones; asimismo el carnaval vinculaba en la menta-

13
14

Enrique Cock, Relacion del viaje hecho por Felipe Il en 1585, Madrid, 1876, p. 38.
Gaspar Lucas Hidalgo, Dialogos de apacible entretenimiento, en Curiosidades bibliogrdficas,

Madrid: Rivadeneira, 1855, BAE, p. 316.

Anterior
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lidad popular el teatro con diversion y «libertad» presentando, por unos momen-
tos, el mundo al revés como sucedia en la comedia.

Por otro lado, no sélo encontramos en el carnaval rasgos genéricos o ideol6-
gicos, sino también aportaciones muy concretas que se desarrollaran en la futu-
ra escena barroca, es el caso de las mojigangas, follas y bailes®.

Adentrémonos en el cosmos dramatico madrilefio y tomemos como punto de
partida la resonancia que adquiere esta fiesta de carnestolendas a medida que se
consolidan las representanciones festivas en la villa.

Si sabemos que en 1574 los autores de comedia empiezan a formar su com-
pafifa desde la fiesta estrella del calendario, Corpus Christi, —como se deduce
de un contrato de obligacién que firma Juan de Segura, actor, con Jerénimo
Velazquez, el 17 de mayo de este afio, en Madrid'®— , asimismo, observamos,
que a medida que avanza el siglo serd otra la fiesta clave para la organizacién de
las compaiifas de actores. «Carnestoliendas» se afianza como fecha fundamen-
tal en los ultimos veinte afios del siglo X VI, no s6lo como dia de actividad tea-
tral sino también como punto de partida en el ciclo de contratacién; asi lo de-
muestran las 5 escrituras de obligaciéon del AHPM que estractamos'’:

En la villa de Madrid, a veintiséis dias del mes de enero de 1590 afios, Cris-
tobal de Ayala y Ana de Morales, su mujer, se conciertan con «Lorenzo de Sa-
las, autor de comedias, vezino de Toledo, estante en esta corte, para ayudarle en
las farsas, en el tiempo de un afio que ha de empezar a correr y corre desde el
dia de carnestoliendas primero que verna deste presente afio, [...] en los teatros
publicos y otras cualesquier partes, [...] y para su sustento les aya de dar [...]
cinco reales cada vn dia de todo el dicho afio, y para cama y ansimismo les ha
de dar cavalleria [...] sin que hayan de pagar cosa alguna [...]».

El mismo dia, en Madrid, 26 de enero de 1590, Lorenzo de Salas firma ante
notario cuatro contratos mas: con «Garcia de Xaraua, desde el dia de
carnestoliendas en un afio, para representar en las partes piblicas y secretas donde
se representen las farsas por dos reales y medio o comida y cama, por todas las
representaciones», con Juan Ferndndez de Castro, Lorenzo de Salas se compro-
mete en el mismo contrato a pagarle por cada representacion ocho reales y darle
cabalgadura.

El tercer documento lo firma el mismo autor con Pedro Alvarez para que le
«aya de ayudar y ayude a su compaiiia en las representaciones que yzieren [...]
en teatros publicos como en partes secretas [...] desde el dia de carnastoliendas
[...] le ha de dar 2.500 reales pagados por los tercios del afio de quatro en quatro

15 Catalina Buezo, La mojiganga dramdtica: historia y teoria, Madrid: Universidad Complutense,

1991; y también, El carnaval y otras procesiones burlescas del viejo Madrid, Madrid: El Avapiés, 1992.
16" Dolores Noguera Guirao, op. cit., p. 305 (AHPM; 411, f.f. 148v, 149, 150r.).
7" AHPM,; Prot. 2.265, ff. 571-574v.
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meses y mds cinco reales para su sustento y cama [...]» todas las veces que se
mudaren cabalgaduras para el dicho Pedro Alvarez y su mujer.

Con Alonso Riquel es el cuarto concierto para los mismos menesteres, en las
mismas fechas desde «carnestoliendas» en un afo por cuatro reales, cuando
«actie» en la representacion, y dos y medio cuando no represente.

Y el dltimo asiento, otorgado también el 26 de enero, se realiza con Garcia
Xaraua otra vez, ampliando el contrato de representacion a su mujer, Josefa
Velasco, a la par que se aumenta la cantidad a cuatrocientos ducados pagados de
cuatro en cuatro meses.

Algunos aspectos llaman la atencién de estos ejemplos que presentamos
ademads del que nos interesa sefalar, la formacién de la compaiifa desde carna-
val hasta el carnaval del afio siguiente: Primero, los autores eligen cuidadosa-
mente sus actores, con distintas condiciones segun la categoria, reputacion y
probablemente labores que el autor tenga pensado adjudicar a cada cual. Esto
justifica las desproporcionadas cantidades que se atribuyen a unos u otros. Se-
gundo, estas condiciones se discuten, quizd, antes de llegar al acuerdo, hasta
que los comicos sientan garantizado un afio de trabajo y buen sustento. Posible-
mente presionando entre todos la voluntad del autor como se deduce del docu-
mento que firma Xaraua junto con su mujer, ampliando otro anterior, y del he-
cho de que aparezcan como testigos unos actores en las escrituras de los otros,
algo que no es habitual entre particulares. Y tercero, que s6lo serd el Consejo
quien «autorizard a dejar de representar» a los actores «por no dar licencia para
las comedias».

Como estamos viendo, cuando se acercan fechas importantes los autores de
comedias se inquietan y trajinan preparando la compaiiia, pero también los de-
talles importantes para una representacion como lo es la indumentaria. Si tene-
mos en cuenta que el tnico capital que posee una compaiiia, un representante,
es la ropa, y también que el vestuario constituye uno de los elementos m4s vis-
tosos y simbolicos del teatro de la época, no nos extrafiard que sea esta cuestion
la base fundamental de los preparativos que aparecen con frecuencia entre la
documentacién que se refiere al carnaval. Existe un corpus documental impor-
tante que demuestra como es la relacién mercantil entre representantes, autores,
maestros de danzas y comerciantes en vispera de fiesta's.

Presentamos un documento de los que hemos localizado sobre telas y ropas
para la fiesta carnavalesca:

[Al margen, «cada representacién un ducado»]. Sepan quantos esta carta
de obligacion vieren, como yo, Bartolomé Lopez Quirds, autor de comedias,

18 Bernardo Garcfa Garcfa, «El alquiler de hatos de comedias y danzas en Madrid a principios del
XVII, Cuadernos de Historia Moderna, 10 (1989-90), 43-64.
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estante en esta corte, otorgo y conozco por esta carta, que me obligo con mi
persona y bienes, muebles e raices habidos e por haber, de dar e pagar, e que
pagaré realmente con efeto a vos Diego Pdez, mercader, vecino de esta villa
de Madrid, o a quien vuestro poder oviere, conviene a saber once ducados de
a once reales cada uno, los cuales vos debo y son por razén de unos gregues-
cos de terciopelo color rosa seca, guarnescidos con un pasamano de oro fino
y una almilla de Granada, todo ello poco traido, que de vos compré, igualado
en el dicho prescio de que me otorgo por contento y entregado a mi voluntad,
por cuanto lo recibo e pase de vuestro poder al mio realmente y con efeto y
en razon de la entrega [férmula legal]. Y por la dicha razén me obligo y pon-
go plazo de vos dar y pagar los dichos once ducados para el dia de
carnestoliendas primero que vernd deste presente aflo de 1586 afos. Y se
declara que todas las vezes que yo el dicho Quirds representare en esta corte
[desde hoy el dia de la fecha desta en adelante, —entre lineas— ] os tengo de
ir dando y pagando y os daré y pagaré de cada representacion un ducado y
hasta que realmente os acabe de pagar estos dichos ducados, once ducados
[férmula legal]. Otorgo ansi antel presente escribano publico y testigos yuso
escritos, que fue fecha y otorgada en la villa de Madrid, estando en ella la
Corte y Consexos de Su Magestad, a 25 dias del mes de enero del nacimiento
de Nuestro Salvador Jesucristo de 1586 afios. Testigos que fueron presentes a
lo que dicho es Alonso de Angosto, tundidor, y Miguel Ruiz y Diego de la
Torre, estantes en esta corte, y el dicho otorgante, a quien yo, el presente
escribano, doy fee, conozco; lo firmo [férmula legal]. Pas6 ante mi Antonio
de la Calle.”

Bartolomé Lépez Quirds, autor de comedias, firma otro contrato de obliga-
cién con mercaderes por telas y ropillas que terminara de pagar el dia de
carnestolendas, y un tercero en el que la deuda finaliza el domingo de
Cuasimodo®.

Loépez Quirds no es un representante de renombre en el mundo de los comi-
cos del XVI, Cisneros, Cuevas, Velazquez o Porras encabezan, como dirfamos
en términos taurinos, el cartel de primeros espadas en la feria teatral; grandes
acontecimientos como el Corpus, su octava o Santa Ana eran motivo de pugna
entre ellos, claro que entonces el Ayuntamiento dirigia las representaciones, pero
quiza fiestas populares, organizadas por los gremios, las ocupaban autores de
segunda fila, posiblemente porque cobraban menos, no podemos olvidar que la
parafernalia del Corpus Christi suponia para el Ayuntamiento una fuerte inver-
sién econdmica.

Estamos, pues, ante un autor de comedias que el mismo dia 25 de enero de
1586 se compromete en dos escrituras de obligacién con dos mercaderes distin-

19 AHPM,; Prot. 1.302, f. 74.
2 AHPM; Prot. 1.302, f. 80r. y v. Prot. 1.302, f. 92.
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tos, Agustin de Arcos y Diego Péaez, por razén de «una ropilla tranzada de pifuela
negra nueva» por 18 ducados, con el primero, y «unos greguescos de terciopelo
color rosa seca guarnescidos con un pasamano de oro fino, y una almilla de
Granada de polvo, todo ello poco traido», por 11 ducados, con el segundo mer-
cader. Nétese que la ropilla, llamativa, «greguescos con pasamano de oro fino»
poco usada, se termina de pagar en carnaval: once ducados, uno por representa-
cién. La férmula mds usual de pago a los mercaderes por parte de los autores es
la de saldar su deuda una vez que éstos llevan a cabo la tltima representacion,
ese mismo dia, fundamentalmente en el caso de fiestas oficiales cuando el Ayun-
tamiento ha asegurado la representacion y al parecer también en los casos en los
que no organiza el Municipio. Sabemos*' que Bartolomé Lépez Quirds se encar-
ga de las representaciones en corral desde el 12 de enero y trece dias mas tarde,
el 25 de enero, firma esta carta de obligaciéon comprometiéndose a pagar las
mercaderias el 16 de febrero, martes de carnaval de 1586. Suponemos, por tan-
to, que las once representaciones con las que saldara los once ducados de deuda,
no estan incluidas en la temporada de la representacion en corrales, puesto que
no nos consta en esta fecha, como a veces ocurre, una peticion de licencia para
representar mas dias «como los italianos», por lo tanto, serdn, creemos, piezas
relacionadas con el festejo carnavalesco las que ocuparian el espacio callejero
para la diversion de un publico acostumbrado a las manifestaciones colectivas y
al espectdculo teatral.

Si insertamos el mundo de representaciones paganas carnavalescas en el ci-
clo de celebraciones publicas, tenemos que destacar las de cardcter religioso donde
los autores derrochan ingenio: Corpus, Santa Ana, Santiago o Cuasimodo.

El maximo esplendor, cuidado y minuciosidad de celebraciones civiles, sin
calendario fijo, se alcanzaba en los fastos que se realizaban con motivo de naci-
mientos de principes e infantes (1571, 1573, 1575, 1578 y 1580), las entradas
regias y recibimientos que las ciudades realizaban a los diversos miembros de la
familia real y destacados personajes, —en 1583 al volver Felipe II de Portugal,
la Villa de Madrid organizé en su honor una mascarada— y, cémo no, los des-
posorios reales eran motivo de alegria, regocijo y diversion.

Las entradas de las reinas eran especialmente celebradas. En el periodo que
aqui estudiamos son dos las ocasiones —1570 y 1599— en las que la villa de
Madrid se engaland para recibir a las nuevas reinas. En 1570 se celebraron las
bodas de Felipe II con su sobrina Ana de Austria. La nueva reina después de
recorrer toda Europa entr6 en Madrid el 26 de noviembre. Ademds de agasajar
con el especticulo de una batalla naval en el Prado de San Jerénimo y erigir
diferentes construcciones efimeras en las que participé Pompeo Leoni, los gre-

21

2 C. Pérez Pastor, «Nuevos datos acerca del histrionismo espaiiol en los siglos XVI y XVII (2 serie)
siglo XVI», Bulletin Hispanique, VIII (1906), 366.
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mios de Madrid se obligaron ante notario a ofrecer diversas danzas en honor de
dofia Ana*.

Otro tanto sucederd a finales de siglo con la entrada de la reina Margarita de
Austria una vez celebradas sus bodas con Felipe III. El domingo 24 de octubre
la ciudad de Madrid recibié de manera sonada a la nueva soberana. Arcos triun-
fales, lienzos, fuegos de artificio y juegos de cafias y toros. Los gremios, por su
parte, contrataron danzas en el mes de abril: En Madrid, 15 de abril de 1599,
Diego de Céspedes, sastre, vecino de Toledo, junto con otros compafieros del
gremio como fiadores suyos, se obligan para que los gremios de «zapateros e
curtidores y zurradores y tratantes en colambres y chapineros y labradores y
ortolanos y esparteros» que entre todos los dichos gremios saquen una «ynbincién
y danza de la forma y traza, figuras y vestidos siguientes». Primero ha de llevar
la dicha «ynbincién y danza catorze figuras que son de dioses y diosas» [la dio-
sa Zeres, el dios Baco, Diana, Marte Juno, Efeuo, Pomana, Esculapio, Palas,
Ganimedes, Venus, Mercurio] «y mds quatro pastores y quatro pastoras y un
tanboril, dos gaitas que vienen a ser todos veynte y cindo figuras las quales an
de yr vestidos de la forma siguiente», y se comprometen a pagar en los plazos
convenidos, teniendo como principal fiador Gaspar de Porres, autor de come-
dias, que pagard 3.400 reales.”

En estos espectaculos ciudadanos el romancero, los mitos clasicos, las esce-
nas pastoriles, caballerescas y biblicas, salen al encuentro del pueblo que se
sumerge en un duende teatral abierto para ceder a la centuria siguiente el flore-
cimiento de la comedia en los corrales y del teatro cldsico espaiiol.

MARIANO DE LA CAMPA GUTIERREZ
DELIA GAVELA GARCIA

DoLORES NOGUERA GUIRAO
Universidad Auténoma de Madrid

2 AHPM; Prot. 744, f. 130-230.
3 AHPM; Prot. 816, f. 557-561v.
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Al calificar de «nuevas» estas reflexiones mias, tan sélo quiero hacerme eco
de otras reflexiones sobre Juan de la Cueva, de mucho mayor calibre y alcance,
por cierto, puesto que se las debemos a Marcel Bataillon. Este, como es sabido,
las expuso hace sesenta afios en un importante articulo del Bulletin hispanique.
(En qué medida sigue siendo vélido este trabajo, titulado por su autor, con cal-
culada modestia, «Simples réflexions sur Juan de la Cueva»? Pregunta es ésta
que conviene plantear, al cabo de mas de medio siglo, sin dejar por ello de ver
en él una referencia imprescindible para cuantos se dedican al estudio del teatro
aureo, y, mas concretamente, para aquellos que se enfrentan con el espinoso
problema de los origenes de la comedia nueva'.

En el afio de 1935, fecha en que se publico este trabajo, Juan de la Cueva era
considerado como el principal precursor de la comedia lopesca. Don Marcelino
Menéndez y Pelayo, al emprender la publicacién de las obras dramaticas de Lope
de Vega, en el ultimo decenio del siglo pasado, habia ya aducido esta especie en
sus observaciones preliminares a la edicién de la Real Academia®. Pero quien la
impugnd con el maximo empuje fue, sin la menor duda, Francisco de Icaza, al
reeditar, en 1917, para la Sociedad de Bibliéfilos Espaiioles, las obras dramati-

! Marcel Bataillon, «Simples réflexions sur Juan de la Cueva», Bulletin hispanique, XXXVII

(1935), 329-336. Version castellana: «Unas reflexiones sobre Juan de la Cueva», Varia leccion de cldsi-
cos espariioles, (Madrid: Gredos), 1964, 206-213.

2 M. Menéndez y Pelayo, Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, ed. de E. Sanchez Reyes,
(Santander: CSIC, 1949), III, 182.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 99-108
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cas del sevillano. Concluia en efecto su prélogo afirmando que «una de las
mayores glorias de Juan de la Cueva es haber sido el iniciador y en cierto modo
el maestro de Lope»®. Por cierto, no dejaba de plantear cierta dificultad el que
este pionero no fuera mencionado ni una sola vez por el Fénix. Pero hacia tiem-
po que la responsabilidad de este silencio solia atribuirse a Lope. Prueba de ello
lo dicho por Alfred Morel-Fatio, en su memorable leccidn de apertura del College
de France sobre la comedia espafiola: al decir de Morel-Fatio, en efecto, Lope
de Vega, auténtico creador ex nihilo de un nuevo teatro, evito nombrar a Cueva,
o bien por considerar sus tragedias como una falta contra el arte, o bien pagando
con esta omision el silencio del sevillano quien, en su Ejemplar poético, acaba-
do de componer en 1606, no nombra ni una sola vez al Fénix. De ahi su despre-
cio hacia su predecesor, condenado por €l al olvido*.

La nueva reivindicacién, por Icaza, de la importancia histérica de Cueva no
tardé en imponerse; y, entre los que contribuyeron a difundirla, desempefié un
papel importante el hispanista norteamericano J.P. Wickersham Crawford, autor
en 1922 de una historia del teatro espafiol anterior a Lope®. Pero es precisamen-
te esta vision la que, en el siguiente decenio, Marcel Bataillon pone en tela de
juicio, recalcando tres puntos claves pasados por alto por la critica anterior. En
primer lugar, el naufragio, en su mayor parte, del caudal dramaético del siglo XVI;
un naufragio que nos condena a contemplar lo que subsiste de este caudal como
una produccién irremediablemente mutilada. En segundo término, la consiguiente
valoracidn del puesto ocupado por Cueva en la prehistoria del teatro dureo, de-
bido a que el sevillano, tras haber publicado, en 1588, los dos tomos de sus
Comedias y tragedias, pretendid, veinte afios mds tarde, haber ocupado un lugar
relevante en esta prehistoria, atribuyéndose, en su Ejemplar poético, varias in-
novaciones, como la reduccion de cinco a cuatro del ndmero de actos o la intro-
duccién de reyes y deidades en el tablado. Por tltimo, el notable desfase entre la
suerte editorial de sus obras dramadticas, salvadas por la imprenta, y el limitado
impacto que hubieron de ejercer, no sélo sobre Lope de Vega, sino en el mundo
de la farandula, en un momento en que el teatro peninsular, como especticulo,
no existia todavia a escala nacional, en tanto que la Comedia nueva ni siquiera
estaba en ciernes por aquellas fechas.

3 Francisco A. de Icaza, ed. de Comedias y tragedias de Juan de la Cueva (Madrid: Sociedad de

Biblidfilos Espaiioles, 1917), I, LVI. Repite Icaza esta conclusion en el prélogo a su ed. de Juan de la
Cueva, El Infamador, Los siete Infantes de Lara y El ejemplar poético, Clasicos castellanos, 60, (Ma-
drid: La Lectura, 1924), L.

4 A. Morel-Fatio, La Comedia espagnole du XVIle siecle [1* ed.: 1884], 2* ed. (Paris: Champion,
1923), 34.

3 J.P. Wickersham Crawford, Spanish Drama before Lope de Vega (Philadelphia: The University
of Pennsylvania Press, 1922). Agradezco a Szilvia E. Szmuk el haberme facilitado la consulta de esta
primera edicién.
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A partir de tales premisas, el hispanista francés enfoca desde nueva perspec-
tiva el aparente enigma representado por la supuesta relegacion de Cueva. «El
problema, declara Bataillon, no radica en saber como el sevillano pudo injusta-
mente ser silenciado por sus contempordneos»; consiste «en explicarse como
cobr6 una importancia tan grande a los ojos de los historiadores de la literatu-
ra»®. Pues bien, por una muy sencilla razén: el hecho de que la publicacién de
sus comedias y tragedias, vigilada por €l, fue un hecho aislado, en una época en
que las obras de teatro no solian disfrutar de semejante honor. Y concluia el
maestro con este prudente y equilibrado juicio:

Lejos de mi la idea de negar al teatro de Cueva todo valor y toda impor-
tancia. Creo solamente que su importancia historica no se la puede medir,
hoy, pues es uno de los rarisimos testigos de una enorme produccion desapa-
recida, y porque debe su supervivencia a una circunstancia material, y no a
la eleccion de sus coetdneos o de la posteridad’.

Estas conclusiones fueron aceptadas de manera casi undnime por los histo-
riadores del teatro dureo. Caso aparte es el de Camillo Guerrieri-Crocetti, autor
de una monografia sobre Cueva publicada un afio después del articulo de
Bataillon, donde éste no aparece nunca citado. Pero no es que Guerrieri-Crocetti
viniera a disentir de las «simples reflexiones», sino que no parece haberlas co-
nocido. Asi y todo, no por eso cabe incluirlo entre los defensores del mito de un
Cueva precursor del teatro aurisecular. En efecto, aunque opina que la produc-
cion del sevillano representa un importante punto de arranque para el teatro
nacional del siglo XVII, afirma que Cueva «fu sopratutto un letterato, che visse
soltanto i problema dell’eta sua e 1i accettd con animo paziente»®. Y, a la hora de
calibrar el valor de sus obras, emite un juicio revelador de cudn limitada fue su
contribucién a la historia del teatro de su tiempo:

Tutte le sue opere, anche quelle teatrali, rappresentano lo sforzo disperato
di realizzazione e di adattamento: sono esperimenti letterari, non creazione
di aperta simpatia®.

Por su parte, el ya mencionado Crawford no dejé de tener en cuenta la adver-
tencia de Bataillon, como se infiere de su reelaboracién de las paginas dedica-
das a Cueva en la segunda edicién de su manual, publicada en 1937. En la pri-

6 «Unas reflexiones...», 210.

7 Op. cit., 212.

8 Camillo Guerrieri-Crocetti, Juan de la Cueva e le origini del teatro nazionale spagnuolo (Turin:
G. Gambino, 1936), 39.

9 Guerrieri-Crocetti, op. cit., loc. cit.
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mera, el sevillano llegaba a ser «the outstanding figure»'® en el periodo que pre-
cedio la aparicion de Lope de Vega». En la segunda, tan sélo se le define como
«an important figure»'' en aquel momento de transiciéon. Ademads, en vez de
concluir como antes, valorando la herencia recibida por Lope de sus predeceso-
res'?, el hispanista norteamericano coincide sustancialmente con Bataillon, al
considerar que, muy posiblemente, «no amount of study can fill in satisfactorily
the gap which exists between the precursors of Lope and Lope himself» 3.

Hay que esperar la década de los 50 para oir alguna voz discordante: el afio
de 1955, por mds sefias, cuando Bruce W. Wardropper pretende rescatar la apor-
tacién de Cueva al nacimiento del drama histérico. Pero semejante esfuerzo, mas
bien aislado, tuvo un limitado impacto, puesto que se centra en una sola obra, la
Comedia del rey Don Sancho, quedandose ademas, como observé Rinaldo Froldi,
en un simple andlisis de contenido'. Pocos afios después, en 1961, Alfredo
Hermenegildo, tras resumir los términos del debate, volvia a reivindicar el papel
precursor del sevillano, «mucho mas avanzado, en su concepcion de tragedia,
que los demas poetas de su generacidn, hacia la tipica comedia espaifiola»'®. Con
todo, esta defensa e ilustracion de Cueva tendia mas bien a asentar su contribu-
cion al nacimiento de una tragedia post-renacentista cuya supuesta existencia,
en tanto que género, ha suscitado serios reparos'e.

De hecho, el tnico en haber argumentado sus reservas ante las «simples re-
flexiones» parece haber sido Edwin S. Morby, autor de una tesis sobre Cueva
defendida en 1936 y que no llegé a imprimirse, pero del que publicé luego algu-
nos extractos. Aunque reconozca el interés del estudio del hispanista francés, asi
como la importancia que debe concederse a sus reflexiones, Morby trata, sin
embargo, de limitar su alcance, explicando que Bataillon, por falta de material,
se limitd a teorizar sobre un capitulo poco conocido de historia literaria, en vez
de examinar el mérito intrinseco de las obras de Cueva; y concluye su tesis ha-

10 J.P. Wickersham Crawford, Spanish Drama before Lope de Vega, 1* ed., 158.

" Crawford, Spanish Drama..., 2* ed., 164.

12 Spanish Drama..., 1* ed., 181.

3 Spanish Drama..., 2* ed., 188.

Bruce W. Wardropper, «Juan de la Cueva y el drama histérico», Nueva Revista de Filologia
Hispdnica, IX (1955), 148-156. El juicio de Rinaldo Froldi se halla en su Lope de Vega y la formacion de
la comedia (Salamanca: Anaya, 1968), 108.

5 Alfredo Hermenegildo, Los trdgicos espaiioles del siglo XVI (Madrid: Fundacién Universitaria
Espaiiola, 1961), 282-284. En un libro posterior de mas de diez afios, La tragedia espaiiola del Renaci-
miento (Madrid: Planeta, 1973), Hermenegildo se expresa en términos idénticos, afiadiendo tan s6lo una
breve referencia al libro de Froldi, publicado en el entretanto.

16 J. Canavaggio, «La tragedia renacentista espafiola: formacion y superacién de un género frus-
trado», Literatura en época del Emperador, ed. de V. Garcia de la Concha (Salamanca: Universidad, 1988),
170-189; R. Froldi, «Considerazioni sull’genere tragico nel cinquecento spagnolo», Symbola Pisanae.
Studi in onore di Guido Mancini (Pisa: Giardini, 1989), I, 209-217.
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ciendo suyo el juicio ya aludido de Menéndez y Pelayo, para quien «no puede
negarse a este ingenio incompleto el titulo de predecesor el mas inmediato de
Lope»!". Treinta afios después, el mismo Morby recibia de un servidor un ejem-
plar mecanografiado de su edicién de la Comedia del Conde loco, de Morales.
Tras haber leido el estudio preliminar a la transcripcion de esta obra, descubier-
ta por Antonio Rodriguez-Mofiino en los fondos de la Hispanic Society y situa-
da, con toda probabilidad, en la estela de Cueva, el hispanista norteamericano,
en una carta de julio de 1967, mantenia idéntica postura, afiadiendo, ademas, las
siguientes observaciones:

A propdsito del articulo de Bataillon sobre Cueva, no hay que olvidar,
por ejemplo, que los comicos Saldaiia y Cisneros, que estrenaron obras de
Cueva en Sevilla, también representaban en Madrid, no mucho después [...]
Pues no veo por qué no habian de poner alguna obra de Cueva, ni por qué
Lope no podia haber visto esa obra u obras, aunque luego olvidase hasta el
nombre del autor [...] Si Cueva individualmente no contaba por mucho en
sus tiempos, seria porque era representativo. Y no es poco haberse conserva-
do una obra relativamente voluminosa de un autor representativo. Por otra
parte, no estd probado que contaba por poco's.

Cavilaciones estimulantes, por cierto, de un fino conocedor del teatro
aurisecular que estaba terminando, por aquellas mismas fechas, una magnifica
edicion de La Dorotea'; pero, al fin y al cabo, meras cavilaciones, desprovistas
de suficiente respaldo documental, como se trasluce en el epilogo de la carta,
marcado de cierto deje humoristico:

Si el articulo [de Bataillon] lleva el titulo de «Simples réflexions», por
algo serd. Mis impertinencias no aspiran a esa dignidad siquiera®.

17

E.S. Morby, The plays of Juan de la Cueva, tesis mecanografiada (Berkeley: University of
Berkeley, 1936), 44-46 y 183. La frase de Menéndez y Pelayo puede leerse en la recopilacién péstuma
que hizo Sanchez Reyes de sus Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, libro citado supra, n. 6, loc. cit..
Para el poligrafo santanderino, Cueva merece ser llamado precursor del Fénix, «no sélo por haber descu-
bierto la cantera historica» aprovechada luego por la Comedia nueva, «sino por haber defendido y prac-
ticado en todas ocasiones la libertad romdntica» que la iba a caracterizar. Y concluye con esta observa-
cién: «Su mérito como iniciador es tan grande, que nos admira la poca justicia con que hasta ahora se le
ha regateado, no viendo en sus laudables, aunque imperfectos ensayos, otra cosa que abortos informes»
(ibid.). Los articulos de Morby publicados posteriormente a su tesis se titulan, respectivamente, «The
influence of Senecan Tragedy in the Plays of Juan de la Cueva», Studies in Philology, XXXIV (1937),
383-391, y «Notes on Juan de la Cueva: Versification and Dramatic Theory», Hispanic Review, VIII (1940),
213-218.
'8 Morby, carta inédita mecanografiada, fechada en Berkeley a 27 de julio de 1967.
1 Lope de Vega, La Dorotea, ed. de E.S. Morby (Madrid: Castalia, 1968).
% Morby, carta citada.
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A partir de los afios 70, el creciente interés despertado por el teatro prelopista
inaugura una nueva etapa, consecutiva al cambio de enfoque que caracteriza los
estudios dedicados a la prehistoria de la Comedia nueva. Un primer indicio de
este cambio es el nimero de piezas que empiezan a publicarse por estas fechas
con un rigor cientifico que se echaba de menos hasta entonces: muchas de ellas
mal editadas anteriormente; otras, nunca dadas a luz; alguna que otra, por fin,
totalmente desconocida®'. El caudal asi formado dista mucho de colmar nuestra
espera; no obstante, nos permite bosquejar un panorama mas significativo de la
produccién correspondiente al momento al que pertenecié Cueva. El otro indi-
cio, de mayor trascendencia tal vez, es un nuevo acercamiento a los origenes del
teatro lopesco, llevado desde una perspectiva metodologica mas acertada y fe-
cunda. Esta perspectiva fue abierta por Rinaldo Froldi, hace casi treinta afios, en
el profundo y sugestivo estudio que dedicé a la formacién de la comedia??; y
desde aquellas fechas, ha sido ampliada y sistematizada por los investigadores
valencianos del Institut Alfons el Magnanim, capitaneados por Juan Oleza. Lo
que establecen sus aportaciones, es que el nacimiento de la Comedia no puede
ya considerarse como mera transicién de una etapa a otra del teatro dureo, enfo-
cada o bien como historia de autores, a partir de los restos literarios conserva-
dos, o bien como historia externa de manifestaciones espectaculares. Se nos
aparece ahora como un fenémeno global y complejo, cuya dindmica, propia de
un proceso plural, procede de una «lucha por la hegemonia de précticas escénicas
divergentes», las cuales integran, con orientaciones a veces contradictorias, toda
una serie heterdgenea de actos sociales: textos, representaciones, compaiiias,
publico, preceptiva®. Dentro de tal contexto, Lope de Vega sigue siendo un poe-
ta extraordinario, que supo sintetizar evoluciones hasta entonces alternativas o
paralelas, dando al nuevo teatro el impulso decisivo que necesitaba; pero ya no
se le puede considerar como inventor de una Comedia creada ex nihilo, ni tam-
poco asignarle, como hicieron los romanticos, una absoluta y exclusiva preemi-
nencia*.

21

2 Una muestra de la situacién anterior es la que ofrece la bibliografia preparada por Crawford en
1922, ampliada luego en 1937 por el mismo, y complementada mds tarde por Warren T. Mc Cready como
apéndice a la reimpresion de 1967. Para la labor realizada ulteriormente, puede consultarse la bibliogra-
fia periddica del Bulletin of the Comediantes.

22 Rinaldo Froldi, Lope de Vega y la formacién de la comedia, op. cit. Este libro es la version
castellana, revisada y ampliada, de I/ teatro valenzano e I’ origine della commedia barocca (Pisa: Istituto
di Letteratura Spagnola e Ispano-Americana dell’Universita di Pisa, 1962).

2 Juan Oleza, «Hipétesis sobre la formacion de la comedia barroca», Cuadernos de Filologia, 111,
(1981), 9-44. La cita que damos procede de la p. 10.

2 J. Canavaggio, «Juan Rufo, Agustin de Rojas, Miguel de Cervantes: el nacimiento de la Come-
dia entre historia y mito», La Comedia. Actas del Seminario hispanofrancés organizado por la Casa de
Veldzquez (Madrid: Collection de la Casa de Veldzquez (48), 1995), 245.
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(Y Juan de la Cueva? ;Puede medirse ahora su importancia histérica? Para
llevar a cabo tal cometido, necesitariamos no sélo un estudio de conjunto que
nos permitiria extender nuestra red de puntos de referencias y de posibilidades
comparativas, sino una edicion cientifica de su teatro, el cual, en opinién de un
experto, «sigue siendo inmanejable para el lector medio y de dificil acceso para
el estudioso»?. Afortunadamente, esta edicion ha dejado de ser un mero anhelo,
puesto que el propio Froldi la esta preparando, limitdndose, de momento, a las
tragedias . Asi y todo, creo yo, ya estamos mejor armados, ahora, para acercar-
nos a la aportacién del sevillano y apreciarla con mayor exactitud de la que
Bataillon se crefa, por haberse ampliado, como queda dicho, nuestro conocimiento
del caudal dramdtico de la generacion de 1585. Es cierto que solemos agrupar
bajo este lema tentativas coincidentes, pero dispersas; y entre los que las em-
prendieron, muchos parecen haber seguido rumbo propio. A juzgar por la es-
tructura y la métrica de sus piezas, en efecto, ni Argensola, ni Rey de Artieda, ni
tampoco Virués recibieron influencia alguna de Cueva; tan s6lo compartieron
con él, ademads de cierto senequismo de origen italiano, la busqueda comun de
un empaque literario. No obstante, se advierte en un niimero apreciable de obras,
compuestas por aquellas fechas, un criterio comidn que, sin caer en hipdtesis
arriesgadas, puede interpretarse como una impronta del sevillano.

Patente en muchos rasgos definitorios —divisién de actos, preferencia por
intrigas episddicas, ausencia de coros, fraseologia, versificacion polimétrica—
este criterio afecta un conjunto de piezas que participan todas del mismo esfuer-
zo de dignificacién del teatro: la Gran Comedia de los Famosos Hechos de
Mudarra, anénima, la Segunda Parte de las Hazanas del Cid, 1la Comedia del
Tirano Rey Corbanto y la Farsa del Obispo Don Gonzalo, también de autores
desconocidos, la Comedia de los amores y locuras del Conde loco, de Morales,
la Numancia de Cervantes, en cierta medida, La Conquista de Jerusalén por
Godofre de Bullon, recientemente rescatada por Stefano Arata, y, tal vez, las dos
piezas de Gabriel Lasso de la Vega —Tragedia de la Destruycion de
Constantinopla y Tragedia de la honra de Dido restaurada— reeditadas hace
poco por Alfredo Hermenegildo. No pretendemos inferir de esta lista el hecho
de que Cueva desempefiara un papel exclusivo, si no decisivo, en un proceso
creador que, de todas formas, no puede cifrarse en un puiado de textos. Se trata
mds bien de someter a nueva luz estas obras. Enfocadas como conjunto, y con
una metodologia mds exigente, se descubren, en efecto, como las muestras inco-
nexas de una misma praxis teatral. Esta praxis, por falta de datos referentes a su
puesta en escena, no la podemos, de momento, reconstruir en su globalidad. Sin

25 Juan Oleza, «El nacimiento de la Comedia: estado de la cuestién», in La Comedia..., 206.

Agradezco a Rinaldo Froldi haberme comunicado esta noticia. Dicha edicién ha de incorporar-
se a la nueva coleccidn, dedicada al teatro del siglo XVI, que acaba de lanzar Joan Oleza en Valencia.

26
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embargo, como apuntaba Morby en la citada carta, muchas de las obras que le
corresponden —empezando por las del propio Cueva— fueron representadas en
Sevilla por actores renombrados —Saldafa, Cisneros— y esto en el periodo de
mayor auge del teatro en la ciudad del Betis. Puede concluirse, entonces, que
nos encontramos frente a una de esas practicas coincidentes y contradictorias
puntualizadas, como ya vimos, por Juan Oleza; y, con toda probabilidad, ante
una de las mds relevantes.

Asi pues, este impacto del sevillano nos induce a matizar las conclusiones de
Bataillon: aun cuando no pueda medirse con todo rigor, no se debe regatear a
Cueva su aportacion o, si se prefiere, su contribucién al esfuerzo que hizo la
escena espaiiola en las postrimerias del reinado de Felipe II: un esfuerzo em-
prendido en diversos lugares y en formas distintas, aunque con motivaciones y
detalles comunes, para buscar nuevas pautas e iniciar nuevos rumbos, rompien-
do con el esquematismo de un teatro de puro consumo. Al contrario, el hecho de
que se cuido de editar sus obras debi6 de favorecer, por aquellos afios, el impac-
to que pudo tener y que el propio Bataillon, en otra carta de 1967, dirigida al
autor de esta ponencia, reconocié paladinamente, recordando, mutatis mutandis,
el caso, hasta cierto punto parecido, de Torres Naharro para el teatro del Rena-
cimiento”. En cambio, no hay por qué pensar que Juan de la Cueva fuera el
precursor por antonomasia de la comedia lopesca. Rebatida hace medio siglo
por el ilustre hispanista, esta vision se revela del todo infundada, puesto que aquel
proceso teatral de finales del siglo XVI, tal como se nos aparece ahora, con sus
orientaciones multiples y contradictorias, no llegd nunca a ordenarse en torno a
la figura del sevillano. Los «precursores» de la formula lopesca —si queremos
conservar a todo trance este término— fueron mas bien aquellos poetas valen-
cianos —Tdrrega, Aguilar, Guillén de Castro— con quienes el Fénix, en sus afios
de mocedad, mantuvo un fecundo trato; pero a Juan de la Cueva no se le puede
aplicar semejante calificativo. En este sentido, la actual historiografia del teatro
aurisecular tiene que considerarse como nacida al amparo de las intuiciones de
Froldi; pero también ha de reconocerse deudora de las «simples reflexiones» de
Marcel Bataillon, y esto aunque se tratara, segtn €l, de un «estudio limitadisimo»,

27 Esta carta manuscrita, fechada en Paris a 4 de octubre de 1967, fue escrita como respuesta al

obsequio que hice al maestro de la versién mecanografiada de mi edicién de la Comedia del Conde loco,
de Morales, defendida como tesis doctoral el 30 de junio del mismo afio y publicada dos afos después
(Paris: Centre de Recherches Hispaniques, 1969). «Vous faites avancer beaucoup de questions —escribia
Bataillon— dont celle que je m’étais contenté de poser il y a trente et quelques années. Grice a vous - et
quelle que soit I'importance de Juan de la Cueva dans le panorama de la comédie prélopesque - il est
établi qu’il a exercé une influence sur le célebre auteur-acteur [i.e. Morales]. Le seul fait d’avoir fait
imprimer son oeuvre lui donnait une position privilégiée pour influer (Le rdle joué par Torres Naharro
tient pour une large part au fait que son oeuvre a été maintes fois rééditée jusqu’au temps de la jeunesse
de Lope)».
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emprendido sobre un tema al que el maestro, por multiples razones, no volvié
nunca a dedicar investigaciones de cierta amplitud®.
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EL NACIMIENTO DE UNA NUEVA PROFESION:
LOS AUTORES-REPRESENTANTES (1540-1560)

Mi propuesta actual sobre el profesionalismo actorial parte de la definicién
de la Real Academia del término profesional: «Dicese de quien practica habi-
tualmente una actividad, incluso delictiva, de la cual vive». Bajo este punto de
vista, gran parte de la actividad teatral de principios del siglo XVI no podemos
considerarla como actividad profesional en si, pues la mayoria de las represen-
taciones, bien sean en la Iglesia, en las fiestas ciudadanas o en el interior de los
palacios nobiliarios, presentan a unos actores esporadicos que reciben retribu-
ciones econdmicas por la puesta en escena de un montaje teatral o parateatral,
pero que no les evita tener que realizar otra actividad como modo de subsisten-
cia (secretarios de la nobleza, misicos de capilla, o su propia profesion en el
interior de un gremio).

Ahora bien, para que nazca una profesioén (en el sentido de oficio), en este
caso el de los autores-representantes y actores profesionales, es necesario al menos
dos condicionantes: a) aprendizaje en un ambiente adecuado y b) la praxis con-
tinuada para alcanzar la maestria, lo que presupone una demanda social sufi-
ciente para que estas personas puedan vivir de dicha profesion.

Pongamos un ejemplo actual para comprender mejor lo que intentamos de-
cir. Hace tan s6lo unos quice o veinte afios, en nuestro pais no existia la profe-
sion de analista o programador informatico. Habia, sin embargo, un grupo de
intelectuales (universitarios en su mayoria) y de empresarios que conocian las
propuestas sobre ordenadores llegadas de allende (sobre todo de América y
Europa). Muy pronto, muchos de estos intelectuales, funcionarios y empresa-

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 109-120
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rios, intentaron desarrollar y aplicar dichas propuestas a sus propias necesida-
des. Una de las opciones era la de importar el material y personal desde el ex-
tranjero para implantar inmediatamente dicha nueva tecnologia (aspecto que
resulta muy costoso en cuanto a néminas con lo que se encarece mucho el pro-
ducto, sin olvidar la dependencia con el suministrador). Sin embargo, la mayor
implantacion de dicha tecnologia en nuestro pais se realizo a través del mundo
intelectual, quienes en tiempo muy breve son capaces de asimilar mediante lec-
turas especializadas dicha técnica; otra forma de adquisicion de dicha tecnolo-
gia es mediante la movilidad de las personas a los lugares donde mas desarrolla-
da se encuentre e importarla inmediatamente a nuestro pais, con lo que se podra
posteriormente iniciar su aprendizaje reglado en las propias universidades y es-
cuelas. Pero gran parte de los que se adscriben a la nueva técnica en sus inicios
lo hacen de forma autodidacta, sobre todo a través de las lecturas de textos es-
pecializados y de la propia praxis con el ordenador. A este periodo, lo llamare-
mos de innovacion y adaptacién, en el cual, aunque puedan formarse buenos
técnicos no se llega al profesionalismo, puesto que tienen que compaginar dicha
actividad con su propia especialidad anterior, que es en definitiva la que le pro-
porciona el salario regular.

Serd necesario el transcurso de unos cuantos afios para que se generen las
demandas suficientes desde los distintos dmbitos sociales para vivir de dicha
ocupacién. Demandas que surgirdn inicialmente desde el propio poder estatal o
municipal, para pasar posteriormente a la empresa y desembocar finalmente en
los circulos familiares: los denominados ordenadores personales. Una vez crea-
da la demanda social, nacerd inmediatamente la profesionalizacién del
informdtico. Y hoy en dia es fécil encontrar técnicos en hardware, software,
analistas programadores, técnicos en telecomunicaciones, etc., que viven holga-
damente de su nueva profesion.

Si aplicamos esta teoria a la representacion escénica, podemos definir tam-
bién dos etapas: una primera de innovacion y adaptacion, que iria de fines del
XV hasta los afios 30-40 del XVI, y una segunda de profesionalizacion que
abarcaria justamente de los 40 en adelante. Asi pues, para nosotros caerian fuera
del «profesionalismo» la casi totalidad de las propuestas teatrales de las cuatro
primeras décadas del XVI, como son las representaciones del teatro romano
(Terenciano y Plautino), desarrolladas en gran nimero de universidades espafio-
las y en algunos ambientes nobiliarios; el teatro cortesano, realizado en su ma-
yoria por secretarios y humanistas incluidos en las néminas de los grandes sefio-
res y que les obligaba a ejercer otra profesion durante la mayor parte del afo
(caso de Encina, Gil Vicente, Torres Naharro, Lucas Ferndandez, etc.); y el teatro
religioso, centrado en periodos concretos del ciclo litdrgico. Cada una de estas
modalidades estaba bastante implantada en la sociedad espafiola de principios
del siglo XVI; si bien ninguna de ellas por sus particulares caracteristicas pudo
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haber llevado por si misma al nacimiento del profesionalismo teatral, conforme
lo hemos intentado definir.

Ahora bien, la suma de todas ellas junto con el asentamiento de la burguesia
ciudadana si que propicio la llegada del teatro profesional, al generar una de-
manda social suficiente para que los autores y actores vivan del oficio de repre-
sentar. Este periodo coincide con Lope de Rueda y el grupo de representantes
denominados autores-actores, y por supuesto con el nacimiento, aunque
balbuciente, de las primitivas compaiiias teatrales.

Durante el periodo que hemos denominado de innovacion y adaptacion, se
configurard progesivamente la técnica y los conocimientos necesarios en el arte
de representar asi como del publico, que necesita ir aprendiendo paulatinamente
los cédigos de este reciente lenguaje «audio-visual». Desde la época medieval,
la ciudad y sus clases dirigentes adquieren un papel preponderante en la organi-
zacién de las fiestas y espectdculos ciudadanos. El fasto publico era general-
mente organizado por los Oficios o Gremios, donde se incluian bailes, musica,
engalanamientos, procesiones, jocs, representaciones del Corpus Cristi, etc.!. La
complicacion escénica ird en aumento con el transcurso del tiempo, apareciendo
representaciones alegoricas con intervencion de personajes, musica, canto, co-
plas panegéricas, atrezzos y escenografias cada vez mas sofisticadas, etc.”. Fi-
nalmente, a fines del siglo XV, surgen fiestas perfectamente estructuradas en es-
pacios diferenciados, tanto horizontal como verticalmente (nubes de donde ba-
jan dngeles, la Virgen o figuras alegéricas, ruedas giratorias, maquinarias, etc.)’.

Una evolucién similar se puede comprobar en las fiestas y representaciones
religiosas. Los oficios participan desde sus inicios en la fiesta del Corpus y su
desarrollo, con la inclusién de carros que representan el arca dorada de Nog, la
tarasca de San Jorge, el jardin del Edén, y posteriormente con el desarrollo de
«entramesos» de temadtica religiosa en la procesion. Asi pues, la mayoria de los
espectaculos ciudadanos celebrados durante la Edad Media son patrocinados y
establecidos por los poderes publicos y hechos realidad mediante la colabora-
cién de los gremios u oficios. Dichos espectdculos presentan un aumento pro-
gresivo de complicacion escénica, pero sin llegar al desarrollo textual, caracte-
ristico del teatro del X VL.

! Vid. S. Carreres Zacarés, Ensayo de una bibliografia de libros de fiestas celebradas en Valen-
cia y su antiguo Reino, (Valencia: 1925), 2 vols., 21 y ss.; N. D. Shergold, A History of the Spanish Stage
from Medieval times until the end of the Seventeenth Century, (Oxford: Clarendon Press, 1967), 113y ss.;
Teresa Ferrer Valls, Génesis y desarrollo de la prdctica escénica cortesana: del Fasto medieval al teatro
dulico en el reinado de Felipe I, Tesis Doctoral (Valencia: 1987), 1, 33-46, etc.

2 Vid., por ejemplo, G. De Blancas, Coronaciones de los serenissimos reyes de Aragon, (Zarago-
za: Diego Dormer, 1641), pp. 73 y ss.; N. D. Shergold, op. cit., 115 y ss.

3 Vid. Elie Konigson, L' Espace thédtral médiéval, (Paris: Editions du CNRS, 1975).
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Serd necesaria la intervencion de los intelectuales para que el teatro se desa-
rrolle dialégicamente, elemento imprescindible para la representacion teatral en
el sentido moderno. Por un lado empiezan a conocerse los viejos textos de la
comedia romana, asi como los espacios escénicos (los textos de Vitrubio). In-
mediatamente se pondran en circulacion a través de la imprenta los comentarios
de Donato y Jodocus Badius Ascensius a las obras de Terencio, asi como los
propios textos terencianos y plautinos que circularan por todas las universidades
europeas, lo que dio lugar a los primeros intentos de representacion de dichos
textos en los circulos escolares y eruditos (las primeras representaciones se rea-
lizaran en Italia por los humanistas, tanto en las universidades como en las cor-
tes eruditas de Ferrara, Firenze, Roma, etc.). Posteriormente serd usual repre-
sentarlas en la mayor parte de las grandes universidades europeas (en Espana
son conocidas las de Salamanca, Alcald, Valencia, etc.). Tampoco podemos ol-
vidar el gusto escolar por las églogas virgilianas, que tuvieron una amplia acep-
tacién en Italia y Espafia. Por ejemplo, el Protonotario Apostélico, Antonio
Giraldini, en 1484 redact6 en Zaragoza sus églogas cldsico-cristianas con pro-
pésito docente, enlazando asi con el mundo humanistico®. Y representaciones de
las églogas surgen en Italia y Espaiia desde fines del siglo XV, caso por ejemplo
de las églogas de Encina y Lucas Fernandez, esencialmente por su mayor faci-
lidad en la puesta en escena, ya que casi nunca se excede de dos personajes si-
multaneos, siendo las primitivas églogas didlogos muy simples entre diversos
pastores.

No podemos olvidar tampoco que en este circulo escolar y universitario se
habia desarrollado desde hacia bastante tiempo la comedia elegiaca y la come-
dia humanistica (ambas escritas también en latin). La gran aceptacion de las
comedias romanas como las humanisticas fue debida a su funcién docente,
empleadas la mayoria de las veces en las clases de retdrica y poética; y en aque-
llas universidades donde triunf6 el humanismo italianizante en las clases de fi-
losofia moral®. La comedia humanistica, si bien es heredera en parte de la tradi-
cion terenciana, incluye muchos elementos que la haran pieza clave en el naci-
miento del teatro moderno, como son la adaptacion de los personajes y ambien-
te al mundo contemporaneo, lo que conllevé de ampliacién de tipos sociales
(marido burlado, el clérigo galante y lujurioso, la vieja enamorada, los campesi-
nos simples, las alcahuetas, y terceras, etc., sin olvidar por ello los clasicos per-

4 Hay una edicion de las églogas cristianas de estilo ovidiano y virgiliano de Geraldini por
W. P. Mustard, The Eclogues of Antonio Geraldini, (Baltimore: Johns Hopkins Press, 1924). Vid. también
D. W. McPheeters, «Alegorismo, epicureismo y estoicismo escolastico en La Celestina», Actas del Cuar-
to Congreso Internacional de Hispanistas, (Salamanca: Universidad de Salamanca, 1982), vol. II, 251-262.

5 Vid. José Luis Canet, «La comedia humanistica y al filosofia moral», Los albores del teatro
espaiiol. Actas de las XVII Jornadas de teatro cldsico, Almagro, julio de 1994, ed. Felipe B. Pedraza y
Rafael Gonzilez, (Almagro: 1995), 175-187.
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sonajes de la comedia romana, como el filius erilis, el servus fallax, el durus
pater, etc.).

Quiza una de las claves para el nacimiento del teatro moderno espaiol fue la
transposicion de la comedia humanistica a la lengua romance, siendo La Celes-
tina la primera de ellas, a la que siguié un buen grupo de otras propuestas e
imitaciones®, caso de la Comedia Thebayda, Comedia Serafina, Ypdlita, Segun-
da Celestina, Tercera Celestina, etc. Dichas obras tuvieron un €xito sorprenden-
te en su época, y de ahi la gran cantidad de ediciones conservadas, con lo que su
difusién fue mucho mayor que el potencial lector escolar y universitario. Pero
no podemos olvidar tampoco que el teatro escolar y posteriormente el teatro
jesuitico significé la formacion de un publico adepto a este arte representativa
por toda la geografia nacional, y cémo no, de actores’.

Es decir, durante la primera mitad del X VI existe en nuestro pais un inusita-
do interés por el teatro, tanto en su vertiente literaria y retdrica como en su pues-
ta en escena. La dificultad estriba en saber por qué y cuindo se da el paso defi-
nitivo hacia la profesionalizacion y el nacimiento de las primeras compaiiias
teatrales. Como hemos dicho anteriormente, para nosotros dicha
profesionalizacion se da alrededor de los afios 40. Son abundantes los datos de
pagos a actores durante esta década, tanto desde las instituciones ciudadanas,
hasta las privadas nobiliarias, sin olvidar las retribuidas por la propia Iglesia.
Las razones para su aparicion en estas fechas han quedado esbozadas anterior-
mente, pero intentaré sintetizarlas. Hemos dicho al inicio de esta comunicacién
que para que exista una profesionalizacién se necesitaban al menos dos
condicionantes: a) aprendizaje en un ambiente adecuado y b) praxis continuada
para alcanzar la maestria, lo que presupone una demanda social suficiente para
que estas personas puedan vivir de dicha profesion.

En el periodo que estamos comentando se dan ambos condicionantes. Por un
lado un aprendizaje en el ambiente adecuado, es decir en la ciudad, donde exis-
ten las infraestucturas adecuadas para el desarrollo de las actividades escénicas
populares, como procesiones del Corpus y representaciones religiosas en el in-
terior del templo y las fiestas ciudadanas celebradas por innumerables causas: la
coronacién de un rey o principe, la entrada de un monarca a la ciudad, etc. Es-
pectdculos realizados mayoritariamente por los Gremios u Oficios; es decir, por
la clase media ciudadana. Por otro lado, las propuestas eruditas procedentes de

6 Vid. Miguel Angel Pérez Priego, «La Celestina y el teatro del siglo XVI», EPOS, VII (1991),
291-311.
7 Vid. Julio Alonso Asenjo, La tragedia de San Hermenegildo y otras obras del Teatro Espaiiol
de Colegio, (Valencia: UNED, Universidad de Sevilla y Universidad de Valencia, 1995), en su Introduc-
cién, donde hace un excelente repaso al teatro jesuitico, asi como sus relaciones con el teatro escolar.
Bajo el aspecto de las representaciones urbanas, es también muy interesante su edicién de La «Comedia»

erudita de Sepiilveda, (Londres: Tamesis Books, 1990).
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las universidades y centros escolares, donde se ensefia al alumnado a recitar y
representar comedias latinas a imitacién de los clasicos grecolatinos y de los
humanistas italianos. Estos espectaculos y representaciones teatrales no sélo
posibilitaron el aprendizaje de los futuros actores, sino que generaron ademas
un publico dvido de esta nueva modalidad artistica. El paso subsiguiente fue la
adaptacién de los textos al mundo contemporaneo y su traslado a la lengua
vernacula, asi como la definicion del espacio escénico, la distribucion de perso-
najes en escenas, tiempo de la representacion, etc., elementos que se
sistematizaron a través de unos pocos intelectuales en sus viajes a Italia, caso de
Juan del Encina, pero sobre todo con Torres Naharro, quien dard las bases te6-
ricas del futuro teatro espafiol. Esta interrelacién de conocimientos tedrico-prac-
ticos, asi como una mayor demanda de espectdculos teatrales en las ciudades:
fiestas de desposorios, nacimientos, etc., e incluso en el interior de los mesones
o0 en casas burguesas, dio la posibilidad de que algunos de los que organizaban
las fiestas en el interior de los gremios abandonaran su primitivo oficio por otro
mds rentable: el oficio de representar.

Pero para alcanzar la profesionalidad y adquirir beneficios en esa nueva pro-
fesion era necesario no menospreciar ningtin publico potencial. La demanda se
hace patente en estas fechas tanto desde la nobleza hasta la pequefia y mediana
burguesia, pasando por la propia Iglesia y el poder ciudadano. Es decir, faltaba
suplir los periodos de inactividad que existian en los afios anteriores, ya que a
excepcioén de las representaciones anuales del Corpus, o las esporddicas debidas
al nacimiento de un principe, unas bodas reales, o a las fiestas celebradas en el
interior de los templos durante los ciclos littirgicos, no habia una demanda sufi-
ciente para que los intérpretes de la comedia pudieran ganar su vida holgada-
mente. Sin embargo, a partir de los afios cuarenta en las grandes ciudades se ha
generado un publico burgués que conoce perfectamente el lenguaje escénico,
que ha asimilado las diferentes propuestas sobre el teatro representado, y tiene
conocimiento a través de la lectura de multitud de comedias procedentes de Ita-
lia, las cuales desean ver en escena. Bajo mi punto de vista, este serd el detonan-
te del profesionalismo, pues desde entonces pequefias compaiifas irdn despla-
zandose a lo largo y ancho de la geografia nacional, representando para los po-
deres puiblicos y religiosos, por supuesto, pero sin menospreciar al piblico no-
biliario y ciudadano, quienes desean ver representados temas y enredos de la
sociedad de su época.

Inicialmente serd la aristocracia quien pida puestas en escena en el interior
de los palacios, continuando con la tradiciéon medieval; nobleza que por estas
épocas ya ha recibido una educacién esmerada, y compiten entre si para mostrar
la mejor representacion teatral a imagen de la nobleza italiana (como la organi-
zada en casa de los Osuna en el afio 1543, donde Hernando de Cérdoba cobré
8 ducados, o las actuaciones de Lope de Rueda y su mujer en la casa de los
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Medinaceli, por poner unos ejemplos)®. Posteriormente serd la burguesia quien
pida las mismas actuaciones en las fiestas privadas o incluso en lugares publi-
cos, como los mesones. Surgen en Espafia, ante esta demanda, un grupo de co-
medias, a las que denominé «urbanas»’, las cuales estan escritas por estudiantes
y representantes, pero parecen estar pensadas explicitamente para fiestas de des-
posorios. En la mayoria de sus «introitos» el pastor que se dirige al auditorio
cuenta que €l también esta casado y espera que la boda que se va a celebrar no
sea igual a la suya. Lo mismo sucedera al finalizar la representacion, cuando
algtn personaje informa a los asistentes de la boda que se realizara al dia si-
guiente y se les cita para la celebracidon, o en algunas ocasiones se pide al publi-
co que acompafien a los desposados al banquete, etc.

Es posiblemente este aspecto lidico de la fiesta privada uno de los pilares en
la profesionalizacion actoral, al crearse un espectdculo pensando en un publico
polivalente (nobles y burgueses, criados, familiares de diferentes categorias so-
ciales, etc.) y fuera de los exclusivos recintos cortesanos o eclesiasticos. Por tanto,
no sdlo se esta configurando un publico mayor, sino que también se estdn inte-
grando los poetas, los cuales componen obras en consonancia con los deseos de
su ptblico. Estos poetas siguen en una gran mayoria los planteamientos temati-
cos de la comedia humanistica y de la latina en general: el desarrollo de una
pasion amorosa entre jovenes y nobles ciudadanos, que habia perfectamente
consolidado La Celestina y sus imitaciones, y que habia sido llevada a escena
magistralmente por Torres Naharro y sus continuadores. Pero también serd en
este periodo cuando aparezcan multitud de imitaciones del teatro erudito italia-
no. Y es que no hay que olvidar el papel difusor que realiz6 la imprenta, al po-
ner al alcance de una amplia mayoria textos de diferentes lugares de Europa, y
en concreto los textos de los grandes autores italianos: Ariosto, Parabosco, Cal-
mo, Nardi, Bibbiena, Ruzante, Aretino, etc., asi como de los tratadistas retéricos,
que no dejaban de especular en las universidades italianas y posteriormente en
las espariolas por las reglas del arte: desde el «Prefazione» a los Tre Tirani di
Agostino Ricchi de 1533, pasando por Giraldi Cinzio en su Lettera sulla trage-
dia de 1543 hasta los tratados de Robortello de 1548, o los de Giovan Giorgio
Trissino sobre La quinta e la sesta divisione della poetica de 1549, etc. Estos
autores no cesan de discutir sobre la utilizacién de la prosa o del verso en la
comedia, sobre la divisién en actos y escenas, sobre las unidades de accién, lu-

8 Vid. José L. Canet, «Algunas puntualizaciones sobre los origenes del teatro popular en Esparia:
el caso de Lope de Rueda», Comedias y Comediantes: estudio sobre el teatro cldsico espaiiol, (Valencia:
Universitat, 1991), 79-91, y la Introduccién a la ed. critica de Los Pasos de Lope de Rueda, (Madrid:
Castalia, 1992). Vid. ademds Manuel V. Diago, «Lope de Rueda y los origenes del teatro profesional»,
Criticon, 50 (1990), 41-65.

0 Vid. José L. Canet, «La evolucion de la comedia urbana hasta el Index prohibitorum de 1559»,
Criticon, 51 (1991), 21-42.
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gar y tiempo, etc., y lo mismo podemos advertir sobre la inclusién de elementos
satiricos e intermezzi en el interior de la fabula. Los tratadistas italianos eran
perfectamente conocidos en las universidades espafiolas, donde la llegada de libros
procedente de Venecia, Roma, etc. era casi cotidiana.

Ademads, a lo largo de los afios 1540-1560 se va ampliando el nimero de
representaciones teatrales en el seno de las ciudades, y a partir de los afios 50
empiezan a surgir actuaciones organizadas por burgueses en el interior de sus
propias casas o en los mesones, con asistencia de un amplio nimero de perso-
nas, como se nos dice en el Prologo de la Comedia de Sepiilveda, en la que sus
interlocutores temen no caber en el lugar de representacion, o como sabemos
del propio Lope de Rueda actuando en la casa de Juan de Figueroa en Sevilla'®.
Por esta época tenemos constancia de representaciones de Lope de Rueda,
Timoneda, Figueroa, Alonso de la Vega, etc., que irdn en aumento a lo largo de
la década siguiente con la configuracion definitiva de los primeros corrales de
comedias. La mayoria de las obras representadas en las ciudades procede del
gusto italianizante. Las comedias de Lope de Rueda se inspiran en obras italia-
nas, publicadas entre 1537 a 1545, caso de GI’'Ingannati de los Intronati de Sena,
publicada en 1537, o La Cingana, de Giancarli, que se edit en 1545. Algo si-
milar ocurre con las obras de Timoneda'!. Estos primeros profesionales no ha-
cen mas que continuar el gusto y los trabajos de los primeros humanistas en la
adaptacion al latin de diferentes textos italianos, como el caso de Juan Pérez,
Petreyo, quien traduce alrededor de los afios 40 a los dramaturgos italianos en-
tonces en boga: Ariosto y Piccolomini, si bien los autores profesionales lo haran
al castellano en su afdn de alcanzar un publico mds mayoritario. Pero, ademds,
como bien ha sefialado Othén Arréniz, en Espaifia estas adaptaciones de los tex-
tos italianos no son simples copias del original, dando lugar a creaciones prac-
ticamente originales al mezclar en su interior temas y planteamientos surgidos
de un amplio conocimiento del teatro y de las culturas nacionales. Tampoco
olvidardn estos profesionales del teatro las adaptaciones de los cldsicos latinos a
la lengua vernacula, caso de Timoneda con el Amphitrion y los Menennos, si-

10 Vid. Julio Alonso, La «Comedia» erudita de Sepiilveda, ed, cit. 20-21, y 107-108. Para Lope de
Rueda, vid. mi Introduccion a los Los Pasos de Lope de Rueda, ed. cit.

1 Vid. Othén Arroniz, La influencia italiana en el nacimiento de la comedia espanola, (Madrid:
Gredos, 1969), y las actualizaciones a sus planteamientos sobre Lope de Rueda por A. L. Stiefel, «Lope
de Rueda und das italianische Lustspiel», Zeitschrift fiir romanische Philologie, XV (1981), 338-343;
para Timoneda, vid. Manuel V. Diago, «Joan Timoneda: una dramaturgia burguesa», Cuadernos de Filo-
logia, (Valencia), III, 1-2 (1981), 45-65; para Sepilveda, Julio Alonso, La «Comedia» erudita de Sepiilveda,
ed. cit.; etc.
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guiendo en ello una corriente iniciada por Lopez de Villalobos, y continuada
hasta la saciedad a lo largo del siglo'.

Asi, pues, en esta época se configura la profesionalizacion actoral, y por tan-
to no nos debe extrafiar que los profesionales del teatro de fines del X VI, tanto
sus autores como los actores, la perciban como el inicio del teatro en Espaiia.
Asfi lo ha intuido perfectamente Othén Arréniz:

(Qué querian decir estos escritores del siglo X VI al fijar como punto de
partida para el teatro espaiiol el medio siglo, esto es, una fecha casi corres-
pondiente con el inicio del reinado de Felipe I11? ;Desconocian acaso todo lo
que nosotros sabemos sobres esas cincuenta obras, cuando menos, que vieron
la luz en la primera mitad de siglo? ;Nada sabian de Pastor, de Negueruela,
de Yanguas y de tantos ingenios que habian ocupado su pluma en asuntos
teatrales durante el reinado de Carlos V7.

En realidad no hay motivo de asombro ni extrafieza que para estos escritores
(Juan Rufo, Agustin de Rojas, Cervantes, el propio Lope de Vega)'* el nacimien-
to del teatro espafiol se sitie en la época de Lope de Rueda. Visto el panorama
desde la realidad contemporanea en la que hablan, es decir, desde la practica ya
consolidada del teatro profesional, de la llamada comedia nueva representada en
los corrales, era 16gico ver en Rueda y sus coetaneos el principio de todo ello.
En realidad, ni siquiera hoy, contando con la documentacion exhumada hasta el
presente, podemos retrotraernos mas alla de 1540 a la hora de datar los inicios
del profesionalismo escénico espaiol.

Los datos que conocemos de todos estos actores-autores de mitad de siglo
los relacionan siempre con las grandes poblaciones urbanas, bien representando
a cargo de los gremios o de los ayuntamientos en las fiestas del Corpus, bien
para la Iglesia en las catedrales, bien en representaciones privadas o semiprivadas
de la nobleza y de la burguesia. Desde épocas tempranas, el dinero recibido por
las representaciones del Corpus es bastante sustancioso. Podemos afirmar que
desde el inicio del profesionalismo teatral la puesta en escena de un espectaculo
se estipula en una media de 8 ducados. Es decir, si un autor tuviera que vivir de
las representaciones en la fiesta del Corpus, dificilmente podria subsistir duran-
te todo un afio; ahora bien, con representaciones anuales en las fiestas del Cor-

12

2 Vid. Jack Weiner, «El Anfitrion de Plauto en el Siglo de Oro espafiol», En busca de la justicia
social. Estudios sobre el teatro espanol del Siglo de Oro, (Potomac: Scripta Humanistica, 1984),
124-133, y Nanuel V. Diago, «La mujer en el teatro profesional del Renacimiento: entre la sumision y
la astucia. (A propésito de Las tres Comedias de Joan Timoneda)», Criticon, 63 (1995), 103-117.

13 Othén Arréniz, La influencia italiana..., ed. cit., 175.

4 Alberto Blecua ha analizado sagazmente las intenciones con las que estos autores redactaron
sus escritos en «De algunas obras atribuidas a Lope de Rueda», Boletin de la Real Academia Espaiiola,
LVIII (1978), 403-34, y José L. Canet, ed. Critica de los Pasos de Lope de Rueda, ed. cit.
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pus, alguna actuacion en el interior de los templos, pero sobre todo con puestas
en escena de comedias para fiestas privadas o semiprivadas, los nuevos autores-
representantes ganan muy bien su vida, olvidando definitivamente sus antiguos
oficios®.

Esta profesionalizacién entra, como cualquier otra actividad econdmica, en
la ley de la oferta y la demanda. No es casual que de las obras que se nos han
conservado de Lope de Rueda, cada grupo especifico esté pensado para un gus-
to diferenciado de publico receptor: los Coloquios (tan alabados por Cervantes)
para espectdculos nobiliarios, como ha demostrado Juan Oleza'®, quien ha ana-
lizado las claras diferencias entre estos «coloquios» pastoriles frente a sus «co-
medias», mds del gusto ciudadano. Otro tanto podriamos decir de sus actuacio-
nes en el Corpus (posibles autos atribuidos al representante sevillano), y alguna
comedia religiosa para representar en catedrales, ante la realeza o en ciclos
liturgicos. No sabemos si llevaba comedias o farsas de imitacion celestinesca o
de tradicion naharresca, pero es muy probable que asi fuera (y que no le intere-
sara a Timoneda editarlas por existir muchos ejemplares de dicho modelo teatral
publicados o porque la demanda editorial se centraba en la nueva propuesta
italianizante en prosa). Tampoco podemos olvidar que ciertas propuestas teatra-
les, caso de algunos entremeses, por su comicidad casi infantil, basada sobre
todo en las pullas y golpes entre ciertos pastores risticos, podria tener un publi-
co muy juvenil. Pero el conjunto de comedias publicado por Timoneda procede
de la tradicion italianizante, es decir de la asimilacion y adecuacién de unos textos
que se vendian en cualquier librerfa de las grandes ciudades: Sevilla, Valencia,
Medina, Valladolid, Toledo, etc. Lo que indica un gusto marcadamente culto y
ciudadano, que tiene y ha tenido acceso a esa cultura libresca.

La profesionalizacién exige, pues, no marginar a ningtn publico con posi-
bilidades econdmicas. Por ello, estos autores-representantes necesitan llevar en
su repertorio propuestas de las tradiciones teatrales religiosas, populares, corte-
sanas y eruditas, rebozadas todas ellas con un «savoir faire» que le da su trayec-
toria profesional. Ello conllevard la posibilidad de modificar en ciertos momen-
tos el ritmo de la representacion o la inclusién de intermedios o pasos humoris-
ticos cuando decaiga la atencién del espectiaculo. Pero por los datos que posee-
mos, y sobre todo mediante el estudio de los textos conservados de estos auto-
res-actores, es imposible aceptar su actividad ante un publico eminentemente

15 Vid. José L. Canet, «Algunas puntualizaciones sobre los origenes del teatro popular en Espaiia:
el caso de Lope de Rueda», Comedias y Comediantes: estudio sobre el teatro cldsico espariol, (Valencia:
Universitat, 1991), 79-91, y la Introduccion a la ed. critica de Los Pasos de Lope de Rueda, ed. cit.

16 Joan Oleza, «La tradicién pastoril y la préctica escénica cortesana en Valencia I: El universo de
la égloga», Teatro y prdcticas escénicas I: El Quinientos valenciano, (Valencia: Institucié Alfons el
Magnanim, 1984), 217 y ss.
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popular, a no ser en las festividades religiosas o municipales. Este teatro va di-
rigido hacia las clases medias ciudadanas, sobre todo a un publico conocedor de
las propuestas eruditas y universitarias sobre el teatro, donde se englobaria gran
parte de la burguesia y de la nobleza, publico lo suficientemente amplio en la
mitad de siglo para que estos actores vivan holgadamente de su oficio de repre-
sentar. Por tanto, la vieja confusién de aunar el profesionalismo teatral con la
corriente especificamente popular habrd que matizarla convenientemente. Posi-
blemente los actores profesionales procedan en su inicial aprendizaje de los gre-
mios, pero ello no implica que no posean una amplia cultura, como continua-
mente se nos dird de Lope de Rueda, a quien se le considera como poeta, orador
y gracioso en la rhetdrica, epitetos que concuerdan con una educacion literaria
bastante amplia. Algo similar ocurrird con Timoneda, con una cultura lo
sufientemente vasta para poder discutir de td a td con los profesores del Estudio
General de Valencia y editar sus textos.

Estamos ante la evolucidn del espectdculo estrictamente privado de la aristo-
cracia hacia el de los corrales, con representaciones semiprivadas en las casas
de los propios burgueses y ante un puiblico ciudadano (notarios, jueces, autori-
dades municipales, estudiantes, e incluso oficiales de los gremios), que dard paso
en poco tiempo a las representaciones en los interiores de los mesones!”.

Para finalizar, pues, en Espafa durante el periodo que va de 1540 a 1560 se
dan todos los condicionantes para el nacimiento del profesionalismo teatral, al
igual como ocurre en Italia. No hace falta, pues, basar el nacimiento del
profesionalismo teatral espafiol por el influjo de las compaiiias italianas, caso
del Mutio en Sevilla, a quien se le atribuye una estancia més que dudosa en di-
cha ciudad en 1538, como si los espafioles necesitaran ver dichas representacio-
nes para adquirir el oficio'®, puesto que los mismos elementos que dan origen a
la commedia dell’ arte en Italia se estdn dando en nuestro pais: la fusion de las
practicas escénicas religiosas, cortesanas, gremiales y universitarias; siendo,
ademas, estos autores-representantes ciudadanos cultos, como los iniciadores de
la commedia dell’ arte, de quienes se ha dicho que eran unos burgueses con cul-

17" Como es el caso del Hostal del Gamell en Valencia. Vid. H. Mérimée, Spectacles et comédiens

a Valencia, (Toulouse: Privat, 1913), 19. Vid. También R. Gayano Lluch, «L"Hostal del Gamell», Anales
del Centro de Cultura Valenciana, V (1943), 141-142.

'8 N.D. Shergold en su articulo «Ganassa and the ‘Commedia dell’arte’ in Sixteenth Century Spain»,
Modern Language Review, L1 (1956), 359-368, insite en que la Commedia dell’ arte no influy6 en Lope
de Rueda. Algo similar dird Manuel V. Diago en «Lope de Rueda y los origenes del teatro profesional»,
Criticén, 50 (1990), 41-65, y José L. Canet en la Introduccién a la ed. critica de Los Pasos de Lope de
Rueda, ed. cit.
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tura humanistica'®, que se unen con otros semiprofesionales, musicos, bailari-
nes, etc., para construir un espectdculo en un momento determinado. Necesitara
pasar muy poco tiempo para que dicha demanda teatral sea explotada economi-
camente por los Hospitales, credndose para ello los «corrales», a imitacién de
los espectaculos ofrecidos por estos autores-representantes en las casas privadas
de la burguesia o en algunos mesones de las grandes ciudades. Lo cual nos hace
pensar que el teatro estaba muy asentado en muchas de las grandes ciudades,
con un publico fijo y deseoso de nuevas representaciones, puesto que las Cofra-
dias decidieron disputar parte del beneficio econdmico que se repartian hasta
entonces los autores-representantes y los encargados de los mesones o de las
casas privadas. El nacimiento de los corrales de comedias y los espacios fijos
para la representacion teatral fueron debidos «por la mucha necesidad», por «los
muchos pobres», por «la gran cantidad de nifios exp6sitos y desamparados», «por
las epidemias y las malas cosechas», etc.”’. Es decir por razones que poco o nada
tienen que ver con el hecho teatral en si, sino por razones de control econdémico
de los beneficios, lo que significaba que las representaciones teatrales se halla-
ban en la década de los sesenta en el transito hacia el especticulo de masas,
apareciendo como una posible nueva fuente de ingresos para las Instituciones.
Sélo faltaba reglamentarlo, lo que hace el Consejo de Castilla al conceder los
privilegios o monopolios de la representacion a las Cofradias en todas aquellas
ciudades dependientes de su jurisdiccion.

Jost Luis CANET VALLES
Universitat de Valéncia

19 Seiiala Enrico Fulchignoni al hablar de las compaiiias de la commedia dell’ arte: «Chi sono

codesti attori? Per la maggior parte, affermano tali storici, sono borghesi in possesso d’una cultura umanista,
che si uniscono ad altri, della borghesia pié piccola, per fare dello spettacolo teatrale un vero e proprio
mestiere. (...) Queste prime compagnie di comici recitano, sulle prime, il repertorio abituale: commedie
erudite, favole pastorali. Ma successivamente si sarebbe verificato un singolare processo. A contatto con
spettatori diversi, nel desiderio imperioso di rinnovare e soddisfare pié intensamente la comunicazione il
testo sarebbe via via andato svincolandosi dall’espressione scrita e sostituito rapidamente dalla
improvvisazione. Quando e dove con esatteza tutto questo si via verificato, resta da precisare», en «Le
influenze orientali sulla commedia dell’arte. Per una ipotesi di ricerca», Le thédtre italien et I’ Europe
XVe-XVII siécles, Actes du I Congrés International, Paris 17-18 octobre 1980, eds. Cristian Bec et Iréne
Mamczarz, (Paris: P.U.F., 1983), 125-126. Vid. también A. Nicoll, op. cit., 43-46.

2 Vid. John Varey, y N. D. Shergold, Fuentes para la historia del teatro en Espana, Vol. XIII,
(Londres: Tamesis Books, 1987), 11.
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DISFRAZ Y TECNICA TEATRAL EN EL PRIMER LOPE

Debajo de ese disfraz
hay licencia para todo

El castigo sin venganza, 1

La alteracion de la identidad de los personajes es un fenémeno comin en los
mundos representados por la literatura y el teatro del Siglo de Oro. Baste pensar
en las numerosas obras que se basan en la historia de un nifio de sangre noble,
separado en la infancia de su ambiente natural y criado como rdstico, que en el
desenlace recobra su verdadera personalidad'. En esta vasta familia de la altera-
cion de la identidad se incardina, como una modalidad mas, el disfraz del que
me voy a ocupar, entendiendo por tal todo caso en que un personaje se atribuye

! Entre las primeras comedias de Lope se encuentra esta situacion, por ejemplo, en El nacimiento

de Urson y Valentin, en El hijo Venturoso, en Las burlas de amor, en El hijo de Redudn, y en la recien-
temente descubierta y publicada por Lola Beccaria, El Otomano famoso (Barcelona: Altera, 1996). Véa-
se Frida Weber de Kurlat, «Lope-Lope y Lope-prelope. Formacién del subcddigo de la comedia de Lope
y su época», Segismundo, XII (1976), 111-131, en particular 129. La autora teoriza la metodologia
semioldgica desarrollada en los afos sesenta a partir de los planteamientos del anélisis de Propp y la
aplica al teatro espafiol. Particularmente maneja los conceptos de funcién, con sus distintos tipos postu-
lados por Barthes en su «Introduction a I’analyse structurale des récits», Communications. (Recherches
sémiologiques. L’ analyse structurale du récit), VIII (1966), 1-27, que la misma autora estudié y comenté
en otro articulo del mismo afio: «Hacia una morfologia de la comedia del Siglo de Oro», Anuario de
Letras, XIV (1976), 101-138. Para la exposicion del andlisis que sigue me baso en el uso de esta termi-
nologia y de esta via de aproximacion a la comedia. No es menor mi deuda con el trabajo de Oleza, en
particular «La propuesta teatral del primer Lope de Vega», Teatro y prdcticas escénicas, Il: La comedia,
coord. por J.L. Sirera, (Londres/Valencia: Tamesis/Institucion Alfonso el Magnanimo, 1986), 251-308.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 121-136
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voluntariamente una identidad distinta de la propia con el fin de engafiar a otros,
bien sea cambiando u ocultando su aspecto fisico para evitar el reconocimiento
por parte de quienes le conocen, bien valiéndose del desconocimiento previo de
las personas a quienes pretende engafiar, por lo que el cambio de aspecto suele
ser innecesario.

He procurado, en las paginas que siguen, fijarme mas bien en los aspectos de
técnica teatral a que alude el titulo, es decir, en las caracteristicas externas, casi
diria las variedades morfolégicas, con que se elabora el recurso escénico del
disfraz en la produccién temprana de Lope. No se me escapa que —por decirlo
con palabras de M. Presotto—:

la indumentaria... asume una importante funcién simbdlica en la mas madura
dramaturgia posterior, en la que el vestido constituye un elemento escénico
esencial para el desarrollo de la temdtica del disfraz,’

pero he preferido detenerme en la labor de recopilacién de datos sobre los que
basar, como sobre un informe estadistico, con mayor certeza, una posterior in-
terpretaciéon semadntica y axioldgica del recurso dramatico del disfraz.

En el teatro del primer Lope el disfraz es relativamente frecuente. He exami-
nado sus ocurrencias en un grupo formado por veinticinco comedias que se
pueden considerar con razonable certeza anteriores a 1596, de las cuales en
veintiuna aparecen personajes disfrazados®. Dado el estado de nuestros conoci-
mientos respecto a la cronologia del teatro de Lope, precisar fechas limite en su
proceso de maduracion creativa es siempre dificil, puesto que un gran nimero
de obras no ofrece més datos cronolégicos que los resultados de los andlisis de
las formas estréficas de Morley y Bruerton®*. Por tanto 1595, el afio por mi ele-
gido con cierta arbitrariedad para clausurar una etapa en la produccién draméti-
ca lopesca, obedece a un motivo biogréfico, que puede, al menos como hipéte-

2 «Vestir y desvestir: apuntes sobre la indumentaria en la dramaturgia del primer Lope de Vega»,

Annali di Ca’ Foscari, XXXIV (1995), 365-383, p. 367.

3 Las cuatro comedias en las que no se hace uso del disfraz son El verdadero amante, La ingra-
titud vengada, El hijo de Redudn y Los amores de Albanio e Ismenia. Al final doy una tabla de todas las
comedias estudiadas para este trabajo con referencia de las ediciones manejadas y fecha de composicion.
En cuanto a las comedias elegidas son veinticinco de las 32 que segtin Morley y Bruerton, Cronologia de
las comedias de Lope de Vega, (Madrid, Gredos, 1968), (en caso de que no haya otra fecha mas precisa)
se sitian en un periodo cuyo término ad quem es anterior a 1596.

4 Los resultados de este trabajo, sin duda valiosisimos, tienen insoslayables limitaciones —baste
recordar la imprecision de la fecha de tantas comedias que se sitian simplemente en un intervalo de
varios afios— inherentes en parte a la metodologia y, sobre todo, al modo de transmisién de las obras a
las que ésta se aplica.
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sis, tener repercusiones sobre esa produccion: a finales de afio Lope abandona la
corte del Duque de Alba y vuelve a instalarse en Madrid, perdonado el resto de
destierro que le quedaba por cumplir. Hasta ese momento, exceptuando el perio-
do valenciano, Lope, al servicio de un noble, quiza no tenga un acicate comer-
cial tan fuerte para su produccién dramiética’; vuelto en cambio a la Corte, la
demanda de los corrales debia por fuerza incidir en los planteamientos creativos
de quien iba a postular el gusto del vulgo como canon estético®. Por otra parte,
no creo necesario subrayar la importancia de este primer periodo de produccion
dramatica en la configuracién del modelo de comedia lopesca, modelo que, a su
vez, se puede calificar de crucial en el desarrollo de un género en constante
evolucion.

Se debe advertir también que el disfraz se considera en lo que sigue como
uno mas, aunque de enormes posibilidades escénicas’, de una larga serie de ele-
mentos dramaticos cuyo estudio puede contribuir a precisar el contenido y fun-
cionamiento de la férmula que llegara a cristalizarse como base del género de la
comedia barroca. Es decir, seria posible, y aun interesante, dedicar un anélisis
como el que sigue a otros elementos estructurales o escénicos que intervienen
con similar relevancia, aunque quiza con menor alcance dramatico, en cada co-

5 Respecto a la produccién dramatica de su primer periodo madrilefio que finaliza con el destie-

1o a principios de 1588, Lope afirmaba en el proceso que €l escribia sus comedias por entretenimiento
y no para vivir de ellas. Es una afirmacién que, como todas las que la rodean, hay que tomar con mucha
cautela, pero es bastante probable que hasta sus veintiséis aflos Lope se hubiera mantenido mas del rega-
lo de su familia (;y sus amigas?) que de su colaboracion con Veldzquez u otros autores. Para todo lo que
se refiere a la biografia de Lope sigue siendo candnica la obra de H. Rennert y A. Castro, Vida de Lope
de Vega, ed. con adiciones por F. Lazaro Carreter, (Salamanca: Anaya, 1968); para los mencionados par-
ticulares, los dos primeros capitulos.

% No creo necesario citar los conocidisimos versos 45-48, 149-154, 209-210, etc., del Arte nuevo, a
los que aludo segiin la numeracion del texto de Morel Fatio (Bul. Hisp., 3 (1901), 364-405) apud
A. Ruftinatto, La galassia ‘Quijote’, (Torino: Giappichelli, 1983), 167-177. En cuanto al limite ad quem
propuesto para esta primera época de Lope, adelanta ligeramente el que suele manejar la critica —que es
el afio de la interrupcion de las representaciones publicas, 1597 (cf. M. Presotto, art. cit., 368-69 y nota
15, con més bibliografia)— por motivos, de una parte, practicos: reducir el corpus de comedias maneja-
das a unas proporciones razonables; de otra, biograficos, aducidos mds arriba; y por fin, dramaticos, porque
parece que la vuelta a los corrales de la corte, con el incremento de la productividad, produce cierta
aceleracion en la evolucién de la dramaturgia lopiana, de manera que en torno a 1596-97 (con comedias
de la talla de El remedio en la desdicha 'y La imperial de Otén) se puede hablar ya de completa madurez
(atin con, si se quiere, altibajos de calidad). Pero atin cabe afadir que en el 96, Lope tiene 34 afios y ha
escrito un minino de 32 comedias (mds de la produccion entera de otros dramaturgos) que podrian ser
hasta 44: si a tal punto no hubiera alcanzado la madurez habria que pensar que era algo retrasado.

7 J. Oleza, «La propuesta teatral...», art.cit., 291, subraya la importancia del vestuario como ele-
mento escenografico principal en la que denomina «comedia pobre», que agrupa las comedias palatinas,
urbanas y picarescas.
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media y en la configuracion del género, como son, por mencionar dos ejemplos,
los rasgos ambientales o la caracterizacion de los personajes®.

En las veintiin comedias en las que es utilizado, el disfraz ofrece caracteris-
ticas diversisimas por su configuracion, por el tipo de personajes que lo adoptan
y por su repercusion en los distintos niveles de andlisis del texto teatral®. En cuanto
a la forma, el disfraz puede consistir bien en la adopcién de una personalidad
inexistente o bien en la suplantacion de la identidad de otro personaje. Ademds
cuando el disfrazado inventa su nueva personalidad, tiende a situarla en una cla-
se social diferente de la suya, es decir, a adoptar un disfraz transocial; y si es un
personaje femenino, tendra también la posibilidad de adoptar apariencia mascu-
lina. Entre los casos de suplantacion no se da la transexualidad, pero se produ-
cen dos variantes segin concurra o no el consentimiento del suplantado. Aparte
quedan, por fin, los disfraces de indole sobrenatural y magica que aparecen en
dos comedias, San Segundo de Avila (456-57) y Los celos de Rodamonte (373);
las mdscaras de Las ferias de Madrid (98-100); y la breve escena comica en que
el protagonista de La infanta desesperada se hace pasar por una estatua (235b)'°.
Resumiendo:

8 En la estructura formularia de la comedia conviene toda la critica, aunque me parece particular-

mente acertado el modo en que la explica y la linea de investigacién que plantea J. M. Diez Borque,
«Mecanismos de construccion y recepcion de la comedia espaiiola del siglo XVII. Con un ejemplo de
Lope de Vega», Cuadernos de Teatro Cldsico, 1 (1988), 61-79.

o Aunque quiza sea innecesario, prefiero advertir que uso la palabra «texto» en su sentido mas
amplio de codificacién poética de un mensaje en la que, artificialmente, se pueden distinguir, siguiendo
las lineas del andlisis narratoldgico: (a) una historia que comprende todos los acontecimientos relevantes
del periodo de tiempo representado; (b) una trama, constituida por un conjunto de operaciones de selec-
cion y ordenamiento (jerarquizacion) de esos acontecimientos; y en el caso del teatro, (c) un discurso
escénico formado por dos elementos fundamentales: (1) el discurso audiovisual de una parte, integrado
por todos los signos no verbales que aparecen en escena, desde los gestos y movimientos de los actores-
personajes hasta los objetos, luces o sonidos inherentes y necesarios al desarrollo de la accién y (2), de
otra, el discurso verbal constituido por las palabras que pronuncian los actores-personajes. Respecto al
sonido no verbal en la escenificacion del X VI, véase Ch. Davis, «The Audible Stage: Noises and Voices
Off in Golden Age Drama», Golden Age Spanish Literature. Studies in Honour of John Varey by His
Colleagues and Pupils, A. Deyermond y Ch. Davis, eds. (Londres: Westfield College, 1991), 63-72.

10 Al final facilito una lista de las comedias y sus fechas. Cuando éstas son seguras por motivos
externos (existencia de manuscritos o documentos, etc.), las marco con un asterisco, para distinguirlas de
las que provienen del citado estudio de Morley y Bruerton. Por ultimo, la edicion segtin la que cito con
s6lo el nimero de pagina la situacion de las escenas aludidas es, siempre que no se indique otra en la lista
final, la preparada en trece volimenes por Cotarelo y Mori, Gonzdlez Palencia, Ruiz Morcuende y Garcia
Soriano para la Real Academia, publicada en Madrid entre 1916 y 1930 y generalmente conocida como
Academia Nueva, de la cual doy, en la lista final, s6lo el nimero romano del volumen en que aparece la
obra en cuestion.
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misma clase social
transocial
Personalidad inexistente ¢
mismo sexo
transexual
Tipos de disfraz |
consentida
Suplantacién

no consentida

Otros: sobrenaturales, estatuas, mascaras

Si se pone esta sucinta clasificacién en relacion con los otros criterios men-
cionados, se puede observar que los personajes principales suelen adoptar iden-
tidades ficticias, mientras que son los secundarios los que suplantan a otros, como
sucede en Laura perseguida (125b-126a) cuando la dama secundaria finge ser
la principal para convencer al galdn de la infidelidad de ésta'’. Sin embargo, en
dos casos el galan se hace pasar momentaneamente por un rival para tratar de
comprobar si sus celos son justificados y si la dama le es o no fiel. Se trata de
una escena del primer acto de El favor agradecido (477b-478a) y otra del terce-
ro de Laura perseguida (136), ambas de breve duracién respecto a la accion
principal'®. Por otra parte, el galan de El favor agradecido (487-89) adopta, al
llegar a Argel, la identidad de un hermano del Rey moro, secuestrado en la in-
fancia por los cristianos, cosa que no parece 16gico considerar como suplanta-
cion puesto que la identidad adoptada, si bien no es ficticia, al menos esta pre-
viamente ausente del universo dramdtico de esta obra. En resumen: las suplan-
taciones corresponden mas bien a personajes diversos del galan y la dama, mien-

""" Algo parecido se puede ver en el desarrollo de la intriga secundaria de El maestro de danzar

(486-489), cuando Feliciana adopta la personalidad de su hermana Florela, con permiso de ésta, para
obtener los favores del rival del galdn. En si, la suplantacion no estd disefiada (en la voluntad de los
personajes) para perjudicar a la dama suplantada, pero acaba creando complicaciones en su relacion con
el galdn (ver por ejemplo 490 y todo el desenlace, 509 y ss.). Otros casos de suplantacion por personajes
distintos del galdn y la dama en Carlos el perseguido (485-486) y en Belardo furioso (686-687).

12 En Laura perseguida la escena sirve exclusivamente como indicio de la situacién animica del
personaje: el protagonista, pese a todas las pruebas en sentido contrario, no estd todavia convencido de la
infidelidad de Laura, todavia estd enamorado de ella y por tanto padece tremendos celos. Sin embargo,
interrumpido por la llegada de su padre no conseguira cerciorarse de nada. En El favor agradecido la
suplantacion tiene una mayor incidencia: convencido gracias a ella de que su rival es el favorecido por la
dama, el galdn acaba por desafiarlo y darle muerte, lo cual lo pone en la necesidad de huir y de volverse
a disfrazar. Es asi auxiliar en la apertura de toda una linea de la accién principal.
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tras que éstos adoptan por regla general identidades ficticias y transociales, que
en el caso de las damas pueden ser también transexuales'?.

El disfraz se hace asi signo visual del cambio de posicién social —que en el
universo dramatico representa el cambio de situacion y fortuna— para erigirse
en vehiculo formal de la peripecia aristotélica. Lo cual viene a refrendar el he-
cho, por lo demas bien conocido, de que la adscripcion social es uno de los fac-
tores fundamentales en la caracterizacion de los tipos de la comedia. Pero ade-
mas el personaje que adopta un vestido transocial se propone también como sin-
toma visible del orden alterado que reina al principio de la accidn, para restau-
rarse en el desenlace, merced, entre otros elementos, a la anagndrisis producida
por las restituciones de las identidades alteradas'. Esta es una de las funciones
principales del disfraz en el nivel semantico mas profundo de la comedia y es
por eso por lo que entre los cuarenta personajes disfrazados que encontramos en
nuestras veintiin comedias, veintisiete han cambiado de clase social (y cinco
personajes femeninos también de sexo)'.

El disfraz, por otra parte, responde, en el sucederse de acontecimientos de
la historia, y dentro del decoro que rige el universo dramatico, a una légica ins-
trumental. Los personajes se sirven de €l, en la mayor parte de los casos, como
de una herramienta para la obtencién de un fin determinado. Sélo unos pocos
ejemplos no siguen esta regla, con lo que los correspondientes usos del disfraz
se reducen sea a su valor puramente escénico, sea a un Deus ex machina con
funciones auxiliares en el desenlace de un episodio o de la comedia. Parece
significativo que los dos casos mds claros de este tipo de disfraz irrelevante en

13 No se dan casos de personajes masculinos travestidos de mujer en las comedias examinadas de

esta primera época, lo cual me parece un dato relevante. Cf. J. Canavaggio, «Los disfrazados de mujer en
la comedia», La mujer en el teatro y la novela del siglo XVII, (Toulouse: G.E.S.T.E., 1978), 135-45.

4 Véase, respecto a este esquema axioldgico bdsico, la interesante propuesta metodoldgica que
desarrolla A. Hermenegildo, «El pastor-objeto y la escritura narrativa del teatro castellano primitivo: de
Goémez Manrique a Juan de la Encinax, Literatura hispdnica, Reyes Catélicos y Descubrimiento. Coord. por
M. Criado del Val, (Barcelona: PP.U., 1989), 337-346, p. 340.

5" En ndmeros, la situacion es como sigue: el galdn protagoniza dos casos de suplantacion; en
nueve adopta una identidad inventada transocial; en dos, una nueva personalidad dentro de su misma
clase social y en un caso finge ser una estatua; la primera dama no comete ninguna suplantacion, inventa
en nueve casos una personalidad transocial (entre ellos, tres casos de transexualidad), y una intrasocial,
en dos (uno de ellos transexual); y entre todos los demds personajes llevan a cabo cuatro suplantaciones,
nueve veces cambian de clase social (con un caso de transexualidad), y se disfrazan tres dentro de la
propia. De los casos aqui enumerados la suplantacion constituye el 15%, mientras que el disfraz transocial
ostenta un 67%; cinco de los quince disfraces de personajes femeninos son transexuales.
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la l6gica de la historia se encuentren en la misma comedia, Las ferias de Ma-
drid".

Exceptuando estos casos, de los que apenas se encuentran mas ejemplos, los
disfraces son instrumento de los personajes para lograr un objetivo determina-
do, como por ejemplo, sucede con las ya mencionadas suplantaciones que tie-
nen por fin la comprobacion de la fidelidad o infidelidad de la dama. Pero hay
sobre todo, dos modalidades, activa y pasiva, en el uso del disfraz que se repiten
en un ndmero importante de casos.

En primer lugar, el galan o la dama principal adoptan el disfraz como instru-
mento activo para lograr la proximidad de la persona amada y por fin la corres-
pondencia a su amor. En este tipo de configuracion, el disfraz presenta variantes
segln el sexo del personaje, puesto que mientras los galanes lo adoptan como
un ardid que les permite frecuentar a la dama pretendida, humilldndose simbo-
licamente al descender de clase en un eco de las convenciones corteses, las da-
mas, en tres casos de cinco, utilizan un disfraz transexual para recuperar o man-
tener el amor de un galdn que ya las amaba previamente. Es decir que para
emprender en escena la iniciativa erdtica, la dama se tiene que travestir de hom-
bre, se tiene que virilizar, al menos externamente.

Ejemplos claros de los dos casos los encontramos en el El mesén de la Cor-
te, una comedia que podriamos llamar tranquilamente «de disfraz», pues en ella
casi nadie es lo que parece y aun los que, como el segundo galdn, mantienen su
identidad inalterada, no son reconocidos por sus propios familiares hasta que se
producen las agniciones del desenlace. Pero ademds, el galdn principal aparece

16 Uno de ellos lo vemos ya en el primer acto (38-45), en el que el disfraz de villana de la dama

se puede justificar, segiin la 16gica interna de la historia, s6lo por una vaga funcién de incremento de
la verosimilitud, mientras que es mucho mds importante su contribucion al colorido efecto escénico
y a la brillantez del discurso verbal de este primer acto. A su vez, las mascaras que en el tercer acto
(98-100) visten los compaiieros del protagonista, cuyas implicaciones en el plano de lo espectacular
estan también bastante claras, sirven como elemento auxiliar en el desenlace de la comedia (105-106),
al encubrir al verdadero homicida de Patricio. En la configuracion de esta escena parece haber todavia
un reflejo de los momos cortesanos, en los que aparecian varias figuras emblematicas, adornadas con
lemas alusivos, como ilustraciones de distintos aspectos de un mismo tema. El tema unificador en este
caso seria la burla contra el rival que desbancé a Lope en su relacion con Elena Osorio. Se trata de una
comedia que por otros varios motivos Ebersole calificaba de excepcional en su introduccion a la edi-
cion citada. Véase también al respecto las observaciones de J. Oleza «La propuesta teatral...», art.cit.,
p- 300. Sobre los momos véase R. E. Surtz, «Estudio preliminar», Teatro castellano de la Edad Media,
(Madrid: Taurus, 1992), 42-47; sobre los motivos de origen autobiogréfico en la obra de Lope, los
conocidos trabajos de E. Morby: «Persistence and Change in the Formation of La Dorotea», Hispanic
Review, XIII (1950), 108-125 y 195-217, junto con la introduccion de su edicién de La Dorotea, (Ma-
drid: Castalia, 1980); y A. S. Trueblood, Experience and Artistic Expression in Lope de Vega,
(Cambridge, Mass.: Harvard U P, 1974).
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desde el primer momento'” convertido en villano, en concreto en mozo de me-
son, para poder cortejar a la que €l cree la hija del mesonero, de quien al final se
descubrird, claro estd, la verdadera naturaleza de dama noble'®. En cambio, la
dama protagonista —que, debo advertir, no es la pretendida por el galan princi-
pal, sino la pretendiente del secundario— pasa toda la comedia disfrazada a su
vez de mozo de mesodn, traje que adopto para escapar de casa en pos de su galan
cuando éste la abandond.

Este tipo de disfraces, sobre todo los de los galanes, dan lugar a la
macrosecuencia completa de tres comedias: El meson de la Corte, ya menciona-
da, y dos versiones distintas de un mismo argumento como son El démine Lucas
y El maestro de danzar. En otros dos casos mds, al principio de La infanta des-
esperada, (225-226, 227-233) y en el desenlace de El leal criado, (185-188),
sirven simplemente como nicleo de un episodio mds breve. Por lo que respecta
a las damas, la incidencia de sus disfraces en la historia es mas variable: las
modalidades van desde la dama mora de E! favor agradecido, que se disfraza de
soldado para seguir a su amor, pero da lugar con su disfraz a un tnico episodio
marginal de la historia (497-98, 502-503, 504 y 509), hasta las de El mesén de
la Corte o Los donaires de Matico, cuyos disfraces sustentan, a medias con los
de los correspondientes galanes, todo el desarrollo de la accién, pasando por las
damas de Laura perseguida (114-115 y 121-123) y Los hechos de Garicilaso y
moro Tarfe (1219-1220 y 1223), que originan con sus disfraces episodios de
distinta entidad estructural.

En segundo lugar, se puede identificar otra motivacién para la adopcion del
disfraz en la necesidad de escapar de un peligro de muerte, resultado de una
transgresion, cuyas modalidades cambian, de nuevo, segiin que este peligro

17 Sélo en esta comedia los personajes aparecen en escena disfrazados desde el primer momento,
por lo que tienen que recurrir a parlamentos explicativos de la propia identidad (278-79 y 281-82) para
poner en antecedentes al espectador. En otras comedias el disfraz se explica antes de ser adoptado, y el
espectador conoce al personaje en su verdadera identidad antes de verlo disfrazado.

8 Me hace notar Aldo Ruffinatto —a quien quiero agradecer aqui su amabilidad en leer estas
paginas y sus valiosas indicaciones— la semejanza entre la historia de esta comedia y La ilustre fregona
de Cervantes. No es la tnica: también Los donaires de Matico tiene parecido en la situacion bdsica con
el planteamiento del Persiles, donde, por cierto, se alude irénicamente a la posibilidad de convertir en
comedia las aventuras septentrionales de los protagonistas (II1.2). Cfr. pp. 284-85 de la ed. de J. B. Avalle
Arce, (Madrid: Castalia, 1969). Las relaciones entre teatro y narrativa parecen ofrecer un interesante campo
de indagacion, pese a la afirmacién de Oleza, respecto al género picaresco, de que «nada tienen que ver
estas comedias, en su esquema argumental, con el propio de las novelas», afirmacion indudable en su
especificidad, pero matizable quizd desde una perspectiva mds amplia, que tenga en cuenta, entre otras
cosas, la recepcion de ambos subgéneros «picarescos», el narrativo y el dramatico. Cfr. J. Oleza,
«Las comedias de picaro de Lope de Vega: una propuesta de subgénero», Comedias y comediantes.
Estudios sobre el teatro clasico espanol, coord. por M. V. Diago y T. Ferrer, (Valencia: U. de Valencia,
1991), 165-187, p. 165n.
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amenace al galan o a la dama. Para ellos, el peligro deriva de un enfrentamiento
con otro hombre. Asi vemos que el protagonista de El favor agradecido tiene
que huir por haber dado muerte a su rival, favorecido por la dama en cuestion
(483-484); cuando por equivocacion llega a Argel, adopta su disfraz (487-488)
que le permitird, finalmente, conquistar a la dama (508-509). Algo parecido
encontramos en la secuencia principal de Los locos de Valencia, cuyo galdn,
escapando de la justicia porque cree haber matado a un noble (410-411), se fin-
ge loco para refugiarse en el manicomio (412) donde encontrard, falsa loca tam-
bién, a su dama (419). En cambio en El molino el protagonista tiene que disfra-
zarse simplemente porque su rival en el amor de la dama, mas poderoso pero
menos favorecido que €l, le amenaza con la muerte (61-62 y 68). En los casos
en que son las damas las que se disfrazan para huir del peligro, este proviene
siempre del propio Tutor (padre, marido) de la heroina que pretende matarla para
vengar una deshonra verdadera o falsa. Asi, mientras que la princesa de La in-
fanta desesperada tiene que huir y disfrazarse de villana después de haber favo-
recido con su amor al hijo del Rey enemigo de su padre (236-239), en El naci-
miento de Urson y Valentin la reina de Francia lo hace a causa de la falsa acusa-
cion del gobernador de Paris, que despechado por su desprecio, hace creer al rey
que su mujer le ha engafiado con otro hombre (490-492 y 494-501). Secuencias
similares sirven de base en El leal criado y en la primera parte de la accién de
El hijo Venturoso.

Resumiendo todo esto, se puede afirmar que el disfraz de los protagonistas
sirve de nticleo para la construccién de unos pocos paradigmas de secuencia que
se utilizan después repetidamente como elementos de distinto nivel jerarquico
en la construccidon de las historias de las comedias, variando detalles y
ambientacion. En el plano de la historia, la rentabilidad del disfraz se debe a la
carga semadntica que es capaz de soportar como modalidad del signo escénico
«indumentaria»'®, y también a su inmediatez, a su eficacia comunicativa como
tal signo visual. Si después de dejar al galdn con sus ropajes de Conde de come-
dia lo volvemos a encontrar vestido de rastico, ésta es la manifestacion mas cla-
ra e inmediata de su peripecia (El molino, cit.). Pero el disfraz, por esa misma
condicion de signo perteneciente al codigo visual de la comedia, sirve también
en otras secuencias que ocupan una posicion marginal, episddica, en el desarro-
llo de la historia y que, en cambio, adquieren pertinencia y rentabilidad drama-
tica en el despliegue del discurso escénico, cuya relevancia subrayo el profesor
Dixon en una edicién anterior de este congreso®.

19 Cfr. M. Presotto, art. cit., 382-83.

2 V. Dixon, «La comedia de corral como género visual», Edad de Oro, V (1986), 35-58. Sobre la
importancia del discurso visual se ha trabajado mucho en los tltimos afios. Es fundamental el trabajo de
J. E. Varey, de quien cito tan sélo su Cosmovision y niveles de accion, (Madrid: Castalia, 1987); sobre la
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De este tipo se deben considerar las tres secuencias de las damas vestidas de
varén en Los hechos de Garcilaso (cit.), El favor agradecido (cit.) y Laura per-
seguida (114-115). Si tomamos como ejemplo la escena en que la protagonista
de esta dltima comedia se disfraza de paje veremos que constituye un episodio
perfectamente prescindible en la economia de la historia. Sin embargo adquiere
una gran funcién en el plano espectacular, puesto que me parece que, sin pecar
de voyeur, se puede afirmar que son evidentes los atractivos de ver a una actriz
vestida de paje, con sus calzas atacadas, es decir, ensefiando practicamente la
piernas de un modo que seguramente no era muy comun fuera de las tablas a
finales del siglo XVI*'. Lo cual si evidentemente satisfacia al ptblico masculi-
no, ofrecia al femenino la no menos satisfactoria posibilidad de juzgar con sus
propios ojos si aquellos encantos eran tantos y tales como la fama los cantaba.
Por lo que se refiere a los efectos que la visién de estos travestimientos podia
tener sobre los varones asistentes al corral baste citar lo que opina uno de los
personajes de la comedia, Octavio, que al ver a Laura con sus atractivos feme-
ninos realzados por su nuevo atuendo masculino, se enamora instantdneamente
de ella:

estructura de los corrales y su influencia en las convenciones de la comedia, el volumen VI (1991) de
Cuadernos de Teatro Cldsico, editado por J. M. Diez Borque con el tema monografico de los Teatros del
Siglo de Oro: Corrales 'y Coliseos en la Peninsula Ibérica, recoge importantes aportaciones. Lo mismo
se puede decir de otro volumen colectivo del mismo afio, Teatros y vida teatral en el Siglo de Oro, ed. por
L. Garcia Lorenzo y J. E. Varey, (Londres: Tamesis). Sobre la importancia que tiene una consideracién
integrada de todos los niveles textuales para la comprensién del hecho teatral, véanse las observaciones
de Robert Weimann, «Textual Authority and Performative Agency: The Uses of Disguise in Shakespeare’s
Theater», New Literary History, XXV (1994), 789-808, un excelente ejemplo del tipo de andlisis al que
pretendo que este trabajo sirva de base.

2 Sobre el atractivo y el escandalo de la desnudez puiblica son interesantes algunos pasajes de La
Dorotea (ed. cit., por ejemplo, pp. 155, 167) que se refieren, no a las comedias, sino a los bafios estivales
en el Manzanares. En cambio A. de la Granja, «Notas sobre el teatro en tiempos de Felipe II» en J. Varey
y L. Garcia Lorenzo, eds., op. cit., 18-42, aporta noticias fundamentales sobre la honestidad en el vestir
de las comediantas. Por dos cédulas citadas en este articulo, una de 1587, permitiendo que las mujeres
representaran papeles femeninos, y otra de 1596 prohibiéndolo de nuevo, que delimitan mds o menos el
periodo de que me ocupo, supongo que en estos casos a los que me refiero se trataba de actrices. En el
caso de que los papeles femeninos los representaran chicos jévenes (practica prohibida en la primera
cédula mencionada), la problemdtica cambia, y se hace mucho mds compleja. Véase R. Weimann, art. cit.,
en particular pp. 794-800. Por tltimo, para refrendar hasta qué punto se iba a convertir en tépico este
travestismo, invoco de nuevo el Persiles (loc. cit.) donde el poeta que enmendaba y remendaba comedias
viejas, contento del talle de Auristela, «la vistié en su imaginacion en hdbito corto de varén».
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jOh, como el bien infinito
del hombre, entre mil enojos
no fuera visto ni escrito

Si no naciera con 0jos

0 no tuviera apetito!

Laura, a mis ojos abismo,

cielo de mi mismo fue.

¢Unas ligas, unas medias

han hecho en mis pensamientos
tan espantosas tragedias?

jQue ver a Laura en tal traje
mi lealtad del cielo abaje!
Una mujer vuelta en hombre,
que siendo mujer no pudo
ni hacerme nombrar su nombre,
me ha dejado tal que dudo
que el mundo traidor me nombre.
(pp- 118-119)

No hace falta advertir que el hecho de que los otros dos casos de disfraz varonil
de la dama tengan mayor relevancia en la historia no merma en nada —al con-
trario, las prolonga— las repercusiones escénicas de que también estos casos
participan. Una funcién espectacular parecida, aunque de signo y atractivo dis-
tinto, se puede ver en los disfraces que he denominado sobrenaturales. Hay que
tratar de imaginar la puesta en escena para comprender qué fina mezcla de hu-
morismo, espectacularidad y tensién dramatica se da en San Segundo de Avila
(cit.) cuando Satands, que se ha aparecido al Santo transformado en una librica
pecadora, fracasa en sus intentos tentadores y recupera stubitamente su aspecto
infernal para reaparecer, «vestido de llamas», en todo su demoniaco esplendor.
Lo mismo se puede decir de la escena del leén que abre Los celos de Rodamonte
(cit.), leén que al ser muerto por uno de los protagonistas se convierte en un ser
humano; o de la escena ya aludida en que los cuatro jévenes compaiieros del
galan de Las ferias de Madrid (cit.) se presentan sobre las tablas endosando otras
tantas mascaras de botarga, de pastor, de indio y de moro. No menor debia ser
el efecto comico de ver a un conde disfrazado de ristico y cubierto de harina de
la cabeza a los pies, como sucede en El molino (78); o el de las escenas
carnavalescas, de mundo al revés, en que el amo, disfrazado de criado da de
palos a su criado, disfrazado a su vez de caballero, ante la indignacion de los
otros caballeros presentes (El meson de la Corte, 294). O el de la parodia de
combate caballeresco que llevan a cabo los pastores en Belardo furioso (686-687),
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en una de las escasas ocurrencias del disfraz en las comedias pastoriles®. El
disfraz puede servir, con su mera aparicion, de elemento cémico y eso basta para
justificar en muchas ocasiones su presencia como nucleo de estos pequefios
entremeses intercalados en la accién principal de la comedia, a la que no afiaden
sino una pausa, una digresion que dosifica la tension dramatica.

De hecho Lope se permitira el lujo de abandonar el uso, en tales escenas, de
varios personajes comicos tradicionales. Nunca aparecen en sus obras de esta
primera fase, por ejemplo, los vizcainos o los negros, y en cuanto al uso del
rustico como precursor de la figura del donaire, Lope busca las ocasiones de
amplificar su potencialidad cémica combindndolo, precisamente con nobles dis-
frazados (El molino, 69, 72-73; El leal criado, 167-169; Laura perseguida, 139).
En la sustitucion de estos personajes comicos al estilo de Lope de Rueda con
usos comicos del disfraz de personajes funcionales en la historia de la comedia,
Lope estd avanzando su personal concepcion de la unidad dramética.

Pero las posibilidades escénicas del disfraz no se agotan con las menciona-
das contribuciones a la espectacularidad y comicidad del discurso visual. Tam-
bién en el plano verbal se aprovecha el disfraz en la elaboracién de brillantes
didlogos de ingenio en los que se puede ver de nuevo la tendencia a la repeticién
de modelos preestablecidos que caracteriza la comedia, puesto que la escena de
didlogo conceptuoso serd ingrediente obligado del género.

En primer lugar basta pensar en los disfraces de ristico, que integran como
parte de su comicidad la adopcién por parte del personaje de un lenguaje ca-
racteristico, como sucede con el disfraz de molinero en EIl molino (86, 89-90),
con los de mozo de mesén en El meson de la Corte (passim), con los de ristico

2 Es interesante observar que el subgénero en el que menor relevancia adquiere la secuencia del

disfraz es el pastoril, al que pertenecen, entre las veinticinco comedias estudiadas, cuatro: El verdadero
amante, Belardo furioso, El ganso de oro y Los amores de Albanio e Ismenia (Cf. M. Presotto, art. cit.,
369: «Mayor atencién han recibido las comedias palatinas y urbanas, con respecto a las mitoldgicas,
pastoriles y los dramas, donde queda menos elaborada y digna de interés la utilizacién del traje en su
funcién dramatica»). Esto puede obedecer a razones de adscripcion genérica, puesto que es cierto que el
disfraz no forma parte relevante del cédigo del universo pastoril, pero se podria poner también en rela-
cioén con el conocido substrato autobiogrifico o histérico de estas comedias. Ademads, el género pastoril
es, tradicionalmente y en los casos que nos ocupan, por su frecuente naturaleza de representacion cifrada
de la realidad, una especie de disfraz en si mismo, una obra en clave en la que se representan figuras y
sucesos histéricos. Sobre la concepcién lopesca de 1a novela pastoril como obra de clave es interesante el
siguiente pasaje de La Dorotea: «La Diana de Montemayor fue una dama natural de Valencia de Don Juan,
junto a Ledn. Y Esla, su rfo, y ella serdn eternos por su pluma. Asi la Filida de Montalvo, la Galatea de
Cervantes, la Camila de Garcilaso, la Violante del Camoes, la Silvia de Bernaldes, la Filis de Figueroa,
la Leonor de Corte Real» (ed. cit., p. 153). Respecto a la coincidencia entre referencialidad autobiografica
y falta de disfraz, otros casos indicativos son La ingratitud vengada (temprana version dramética de los
episodios iniciales de La Dorotea) y El caballero del milagro donde también se hallan ecos de la misma
secuencia.
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en Los donaires de Matico (699, 703, etc.) o con el habla estudiantil y llena de
latines que adopta el galdn al disfrazarse de Démine Lucas (64). Aun mejor pre-
texto para el disparate verbal, el absurdo, el doble sentido ofrece la locura fingi-
da de los personajes de Los locos de Valencia (417, 420-421, etc.). La peculia-
ridad lingiiistica es un ingrediente fundamental del disfraz que a menudo sirve
de base a lo comico.

Ademas es frecuente que el disfraz sirva para justificar la construcciéon de
escenas donde el didlogo obedece a una doble légica: por una parte, la
referencialidad directa segtn la cual los personajes enganados por el disfraz
descifran un mensaje literal; por otra, el significado codificado en una clave que
se basa, precisamente, en la naturaleza del disfraz, y que s6lo alcanzan quienes
estdn al tanto del engafio. A veces éstos son sélo los espectadores y el disfraza-
do, en una manifestacion mas de la ironia de la comedia, tipica también de los
«apartes», que nos permite el disfrute de sentirnos superiores a los personajes
engafiados, sin obstar a la comicidad intrinseca de los dobles sentidos y
malentendidos que el uso del disfraz crea (Laura perseguida, 114-115). Es ca-
racteristica en este aspecto la escena de El maestro de danzar (492-493) en que
Galdn y Dama se transmiten en clave su amor, ante los ojos de los familiares de
ella, que permanecen ignorantes de su relacion, usando como clave los términos
propios de una leccién de danza, argucia que se repite mds tarde en una conver-
sacion entre el Galdn y el Rival en presencia de otros (504-505).

Para mi, concluyendo ya, este uso recurrente de elementos estructurales apro-
vechados en toda sus posibilidades dramadticas, que es ficil observar en sus pri-
meras comedias y que he tratado de ejemplificar con el caso del disfraz, permite
acercarnos mejor a la naturaleza de la aportacion de Lope. Se trata en definitiva
de perfilar, basandose en la tradicion teatral, en la acogida de los corrales® y en
su instinto de dramaturgo, un nuevo lenguaje escénico, que, como todo lengua-
je, esta constituido por un inventario finito de elementos susceptibles de articularse
en los distintos niveles del proceso de significacion para generar un ndimero
potencialmente infinito de mensajes teatrales.

GUILLERMO CARRASCON
Universidad de Turin

23 Respecto a la importancia, desde el punto de vista de la recepcion, de la recurrencia de cier-

tos elementos y la constitucién de secuencias paradigmadticas como las que he tratado de ilustrar con el
ejemplo del disfraz, son reveladoras las siguientes palabras de Stefano Arata: «El ptiblico reacciona de
forma ain mads ruidosa cuando la representacion no se ajusta a un esquema que tiene prefijado. [...]
...el goce estético a que aspiran [los mosqueteros] se reduce al placer del reconocimiento». «Una loa de
Lope de Vega y la estética de los mosqueteros», J. Varey y L. Garcia Lorenzo, eds., op. cit., 327-336,
pp- 335 y 336.
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COMEDIAS CITADAS
(véase la nota 10)

Los amores de Albanio...
Belardo el furioso

Las burlas de amor

El caballero del milagro
Carlos el perseguido
Los celos de Rodamonte
El Démine Lucas

Los donaires de Matico
El favor agradecido

Las ferias de Madrid

El ganso de oro

Los hechos de Garcilaso...

El hijo de Redudn

El hijo Venturoso

La infanta desesperada
La ingratitud vengada
Laura perseguida

El leal criado

Los locos de Valencia
El maestro de danzar
El meson de la Corte

El molino

El nacimiento de Urson...

San Segundo de Avila

El verdadero amante

I

Academia*, V

I

I\Y

Academia, XV

Academia, XIII

Xl

v

\Y

ed. A. V. Ebersole

(Valencia: Hispanofila, 1977)
I

00. selectas, 111, ed. de F. C.
Sainz de Robles (Madrid: Aguilar, 1945)
Academia, XI

I

I

VI

VII

Vil

X1

Xl

I

X1

Academia, XIII

Academia, IV

Academia, V

1591-1595
1586-1595
1587-1595
#1593

#1590

*anterior a 1589
1591-1595
anterior a 1596
#1593

*anterior a 1589

1588-1595
15797-1583?

1588-1595
1588-1595
1588-1595
1588-1595
#1594
#1594
1590-1595
1594
1588-1595
1585-1595
1588-1595
#1594
15857-1589?

*  Edicion preparada por M. Menéndez y Pelayo para la RAE, XV vols., (Madrid: Rivadeneyra,

1894-1904).
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GENEROS Y CONFLICTOS EN LOS AUTORES DE LA
ESCUELA DRAMATICA VALENCIANA

1. GENEROS Y CONFLICTOS: LOS PRESUPUESTOS TEORICOS

El trabajo que ahora presento estd vinculado en sus planteamientos a un pro-
yecto que se ha iniciado en la Universitat de Valencia, bajo la direccion de Joan
Oleza y la mia propia y en el que participan otros investigadores: me refiero al
Catalogo de argumentos del teatro de Lope Vega'. Al adentrarnos cronoldgica-
mente en la vasta produccion lopesca vamos detectando conflictos draméticos
que se reiteran o espesan en determinados momentos de la produccién del Fénix
y que luego se pueden mantener, variar en algunos aspectos o desaparecer. Es
precisamente la evidencia de esa pluralidad, no sélo de conflictos, sino de solu-
ciones —a veces alternativas a esos conflictos— lo que ha hecho que en un re-
ciente articulo J. Oleza se refiriese al cardcter polifénico de la produccién de
Lope y a la necesaria revision de alguna de las interpretaciones mas univocas
sobre su produccién dramatica?,

! El Proyecto ha sido financiado por la Generalitat Valenciana, y en él participan Julio Alonso
Asenjo, Mercedes de los Reyes Pefia, Ana Giordano Gramegna, Vicenta Blay Manzanera, Juan Carlos de
Miguel Canuto y Alejandro Gadea.

2 Véase su articulo «Los géneros en el teatro de Lope de Vega: el rumor de las diferencias», en
1. Arellano, V. Garcia Ruiz, M. Vitse (eds.), Del horror a la risa. los géneros dramdticos cldsicos. Home-
naje a Christiane Faliu-Lacourt, Teatro del Siglo de Oro. Estudios de Literatura, 21, (Kassel:
Reichenberger, 1994), 235-50. Véase también del mismo autor «Hagamos cosas de risa las cosas de calidad:
«El lacayo fingido, de Lope de Vega, o las armas sutiles de la comedia», Cuadernos de Teatro Cldsico,
8 (1995) 85-119.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 137-148

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



138 GENEROS Y CONFLICTOS EN LOS AUTORES DE LA ESCUELA DRAMATICA VALENCIANA

La investigacién que sobre el grupo dramatico valenciano he llevado a cabo
parte, pues, de ciertos presupuestos tedricos que manejamos como grupo de tra-
bajo y que empezaron a ser formulados por J. Oleza en un articulo sobre la pri-
mera produccion dramdtica de Lope de Vega publicado en 1981, en el que se
planteaba la divisién de la practica escénica en la época de Lope en dos
macrogéneros —drama y comedia— que a su vez se manifestaban por medio de
una gran variedad de géneros: comedia pastoril, comedia mitoldgica, comedia
palatina, comedia urbana, comedia picaresca, dramas privados de la honra, dra-
mas histéricos de la honra, etc.’.

Como precisaba el propio J. Oleza en un articulo posterior, publicado en 1994,
el término drama subsume —que no equipara— obras de las que consideramos
tragedias y tragicomedias y posee como término un caracter puramente instru-
mental que permite «reintegrar las funciones teatrales de la tragicomedia y de la
tragedia en una sola, la funcién moralizadora, la que desempeiia el lado mas util
que deleitoso en el teatro de la época de Lope, sin por otra parte confundirlas,
cosa que sucederia en el caso de extender el término tragicomedia sobre trage-
dias y comedias». Pero aparte de los macrogéneros y los géneros, el autor re-
flexionaba ahora sobre la existencia de formaciones mds pequefias que los géne-
ros, de agrupaciones de obras que exploran un determinado conflicto y las posi-
bles y variadas respuestas al mismo, «por debajo incluso de los géneros, pues
piezas de un mismo grupo pueden atravesar las fronteras de los géneros y reci-
bir tratamientos diversos segtn el marco en se inscriben»*.

Vale la pena recordar un caso bastante ejemplar en este sentido, sobre el que ya
llamaron la atencién R. Menéndez Pidal, R. Froldi y mds recientemente M. Vitse®.

3

«La propuesta teatral del primer Lope de Vega», Cuadernos de Filologia, 111, 1-2 (1981), reeditado
posteriormente en J. Oleza (dir.) y J. L. Canet (coord.), Teatro y prdcticas escénicas I1: la Comedia (Lon-
dres: Tamesis Books, 1986), pp. 251-308. El mismo autor en otros articulos ha profundizado sobre algu-
nos de estos géneros dentro de la produccion lopesca. Véanse: «Adonis y Venus una comedia cortesana
del primer Lope de Vega» y «La tradicion pastoril en la comedia de Lope de Vega», en Teatro y prdcticas
escénicas I1..., op. cit, pp. 309-324 y 325-43 y «Las comedias de picaro en Lope de Vega: una propuesta
de subgénero», en M. V. Diago y T. Ferrer (eds.), Comedias y comediantes: estudios sobre el teatro cld-
sico espaniol, Valencia, Universitat de Valéncia, 1991, pp. 165-87.
4 «Los géneros...», art. cit., pp. 240 y 241.

R. Menéndez Pidal, «Del honor en el teatro espafiol» en Cervantes y Lope de Vega, Austral,
120, (Madrid: Espasa-Calpe, 1958, 5 ed.), pp. 145-71; R. Froldi, «Autobiografismo y literatura en una
de las primeras comedias de Lope: el tema de La Dorotea y Las ferias de Madrid, en Teoria y realidad
en el teatro espanol del siglo XVII. La influencia italiana. Actas del Coloquio de Roma (16-19 de no-
viembre de 1978), (Roma: Instituto Espafiol de Cultura y Literatura de Roma, 1981), pp. 315-24 y M.
Vitse, Eléments pour une théorie du théatre espagnol du XVIle siécle (Toulouse, Presses Universitaires
du Mirail-France-Iberie Recherche, 1990, 2% ed.), pp. 415-428. Véase también J. Oleza, «La comedia: el
juego de la ficcion y del amor», Edad de Oro, IX (1990), 203-20 y el estudio de La Estrella de Sevilla 'y
El lacayo fungido como ejemplo de caso y contracaso de un mismo conflicto, el del poder tirdnico, en
J. Oleza, «Los géneros...», art. cit., pp. 246-50.

5
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Me refiero a Las ferias de Madrid, una comedia cuyo desenlace da la vuelta,
ironiza sobre las tesis difundidas en obras como, por ejemplo, Los comendado-
res de Cordoba. Como es sabido, en Las ferias de Madrid el marido, ofendido
en su honor por el comportamiento aparentemente adultero de su esposa, recla-
ma la intervencién del suegro, que mata al marido, y no a la hija o al amante,
pues, muerto el marido, se acabd la rabia, y ya no existe ni adulterio ni deshon-
ra.

Menéndez Pidal se referia ya a la distinta posicion que el autor puede adop-
tar respecto a un tema, en este caso el de la honra conyugal agraviada, segin los
géneros®, y en el mismo sentido ha insistido mds recientemente Marc Vitse, se-
falando, frente a la tesis de F. Weber de Kurlat, que no se trata de la existencia
de un Lope-Lope y un Lope-prelope, que evoluciona desde su etapa de forma-
cion a su etapa de madurez en el modo de enfrentarse a un mismo conflicto,
sino que la alternancia de soluciones es un fendmeno que se puede mantener a
lo largo de toda su produccién. En palabras de M. Vitse: «Ce qui se passe, en
realité, c’est que les zones explorées par I’activité heuristique d’un dramaturge
attaché a élucider les conduites virtuelles et inactualisées de I’experience
commune ne sont les mémes selon les genres»’.

Es esta misma consideracidn la que ha llevado a J. Oleza a referirse a la pro-
duccidén de Lope de Vega como una produccién orientada filos6ficamente por
una argumentacion casuistica, «orientacion que provoca que unas obras actiien
de contrapeso de otras, de manera que lo afirmado en muchos casos canénicos
es puesto en cuestion, discutido, contestado o negado en otros tantos casos ca-
nénicos o no»®.

También quisiera insistir en la idea de que no siempre un tnico tipo de con-
flicto caracteriza un género, aunque es mas que probable que exista un tipo de
conflicto con un tipo de solucion dominante en un género. Pondré el ejemplo de
lo que sucede con un grupo de obras de Lope —aproximadamente treinta— que
se suelen incluir bajo la etiqueta de «comedias genealdgicas». No voy a entrar a
cuestionar ahora la falta de pertinencia de esta denominacién del todo insatis-
factoria por su ambivalencia, pero si sefialaré que de entre los conflictos que
Lope maneja hay uno dominante dentro del grupo: el de la promocién social del
protagonista a través de la exhibicion de un comportamiento heroico, casi siem-
pre vinculado a los hechos de armas. Sin embargo, junto a este conflicto princi-
pal, incluso vinculado a él dentro de una misma obra, podemos encontrar otros
conflictos como el de la honra conyugal, o el desencadenado por las intrigas

6 Véanse especialmente las pp. 168-69 del art. cit.
op. cit., p. 419.
«Los géneros...», art. cit, p. 240.
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palaciegas urdidas por los cortesanos envidiosos contra un protagonista que
muestra, contra viento y marea, un comportamiento ejemplar hacia su rey’.

Dejando atras los planteamientos teéricos y adentrandome ya en la produc-
cion dramatica valenciana aclararé que he tenido en cuenta la obra de los auto-
res integrados por Eduardo Julid en su edicion de Poetas dramdticos valencia-
nos', es decir, Andrés Rey de Artieda, Cristébal de Virués, Gaspar de Aguilar,
Miguel Beneito, Carlos Boil y Ricardo de Turia. Como es sabido, a excepcion
de Rey de Artieda y Virués, todos ellos publicaron sus obras en las dos antolo-
glas: Doce comedias famosas de cuatro poetas naturales de la insigne ciudad
de Valencia (Valencia, 1608) y Norte de poesia espaiiola, ilustrado del sol de
doce comedias (que forman Segunda Parte) de laureados poetas valencianos
(Valencia, 1616). He dejado de lado, pues, la obra de Guillén de Castro, cuya
produccién dramatica estd siendo estudiada desde esta perspectiva por J. Oleza.

La conciencia de grupo entre estos autores se pone de manifiesto en la pro-
pia edicion colectiva de sus obras y la corrobora la lectura conjunta de todas
ellas que resalta la influencia de unos sobre otros, especialmente de Virués so-
bre todos los demas, y la reiteracion de conflictos, escenas y situaciones, trata-
dos o retomados en algunas ocasiones desde soluciones diversas. Especial inte-
rés para el historiador del teatro presentan estas colecciones porque ofrecen un
campo de trabajo acotado en el que se facilita la tarea de detectar no sélo in-
fluencias, también lineas de evolucién hacia géneros diferentes, apariciéon de
géneros nuevos, etc.'’.

En esta ocasion voy a dejar de lado por cuestion de espacio y por pertenecer
a géneros mas explorados por la critica los dramas histdricos, bien de tema na-
cional (La sangre leal de los montaiieses de Navarra, El cerco de Pavia de
Tarrega, y La beligera espaiiola, de Ricardo de Turia), bien inspirados en la
historia clasica (La gran Semiramis y Elisa Dido, de Virués y La gitana melan-
colica’y Los amantes de Cartago de Gaspar Aguilar ). También dejaré a un lado
los dramas religiosos, las llamadas «comedias de santos», que han sido bien

J Tengo un articulo en vias de publicacién sobre este grupo de obras de en el que trato mas

ampliamente estas cuestiones.

10" Madrid: Tipografia de la Revista de Archivos, 1929, 2 vols.

" Son imprescindibles como visiones de conjunto sobre la escuela dramatica valenciana, aparte
de la introduccion de E. Julid a su edicion antes citada, los de H. Merimée, El arte dramdtico en Valencia
(Valencia: Institucié Alfons el Magnanim, 1985. Primera. ed. en francés, Toulouse, 1913), 2 vols., R. Froldi,
Lope de Vega y el nacimiento de la comedia espaiiola (Salamanca: Anaya, 1968) y los varios trabajos
incluidos en los capitulos II («Los clasicistas») y III («La escuela valenciana») del volumen colectivo
Teatro y prdcticas escénicas Il: la comedia, op. cit., pp. 69-248.
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estudiadas por J. LI. Sirera?. Y por los mismos motivos no voy a tratar las que
podriamos clasificar como comedias urbanas, cuya formula entre los valencia-
nos cristaliza con El Prado de Valencia de Téarrega'®, y que después continuarian
Gaspar Aguilar (con obras como El mercader amante o La fuerza del interés) y
Ricardo de Turia (con La burladora burlada).

Me voy a centrar en lo que constituye el grupo de obras mas nutrido y mas
claramente definido dentro de la produccidon de estos autores. Son obras que se
ambientan en espacios fantdsticos o lejanos, cuya accion se desenvuelve en un
tiempo impreciso y que tienen como protagonistas a los poderosos, sean reyes,
principes o duques, aunque eventualmente en ellas pueda aparecer algtin villano
o pastor. La localizacién fantdstica y la imprecisién temporal son las que permi-
ten al autor abordar con mayor soltura cuestiones que tienen que ver con la con-
ducta privada de los poderosos.

Se trata de obras cuyas caracteristicas, tal y como las acabo de exponer, po-
drian hacer pensar en un género que hoy aparece bien definido en el nacimiento
de la comedia, el de la comedia palatina, establecido por F. Weber de Kurlat y
estudiado por M. Vitse y J. Oleza'®. A este género pertenecen algunas de las
obras tempranas de Lope y de autores como Miguel Sanchez, cuya obra ha sido
analizada desde esta perspectiva por S. Arata'’.

12 Véase esp. «Las comedias de santos en los autores valencianos. Notas para su estudio», en Tea-

tro y prdcticas escénicas I1..., op. cit., pp. 187-228. A este grupo pertenecen La Orden de Nuestra Sefiora
de la Merced de Tarrega, San Luis Bertran 'y El gran Patriarca Juan de Ribera de Aguilar, y Triunfante
martirio y gloriosa muerte de San Vicente de Turia. A tenor de la exposicién tedrica que he realizado, el
término «comedia de santos» seria inexacto, en sentido estricto, aplicado a las obras dramdticas: en pri-
mer lugar, porque son «historiales», en la acepcion que a este término se le daba en la época, como ya
observaba un contempordneo, Bances Candamo, al clasificar las comedias de la época en dos tipos:
«Dividirémoslas s6lo en dos clases: amatorias o historiales, porque las de santos son historiales también,
y no de otra especie» (véase Vitse, op. cit., p. 309). Ademads todas ellas tienen poco de «comedias» en
sentido genérico, a pesar de la inclusion de alguna escena o personajes comicos y de la inevitable glori-
ficacion final del protagonista. No sélo la exhibicion de tormentos y escenas tragicas que contienen sino
también el tratamiento absolutamente serio y adoctrinante que se le da al tema impiden que se las pueda
considerar como comedias.

13 Véase especialmente la introduccion y edicion de esta obra realizadas por J. L. Canet (Londres:
Tamesis Books-Institucié Alfons el Magnanim, 1985).

4 F. Weber de Kurlat, «Hacia una sistematizacién de los tipos de comedia en Lope», Actas del V
Congreso Internacional de Hispanistas, Bordeaux, 1977, pp. 867-871 y «El perro del hortelano, come-
dia palatina, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 24 (1975), 339-63; M. Vitse, op. cit, esp. pp. 324-33;
J. Oleza, «La propuesta teatral del primer Lope, art. cit., esp. pp. 266-69 y «Hagamos cosas de risa las
cosas de calidad: «El lacayo fingido, de Lope de Vega, o las armas sutiles de la comedia», art. cit. esp.
pp- 86-91. También B. W. Wardropper se refirié a este tipo de comedia, aunque sin utilizar el apelativo
«palatina», en su conocido art. «La comedia espaiiola del siglo de oro», en E. Olson, Teoria de la come-
dia (Barcelona: Ariel, 1978), pp. 183-242.

5 Miguel Sanchez il «divino» e la nascita della «comedia nueva», Acta Salmaticensia. Estudios
Filoloégicos 213 (Salamanca: Universidad de Salamanca, 1989) esp. pp. 49 y ss.
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Pero existe un rasgo fundamental en la comedia palatina que no podemos
encontrar en la mayor parte de las obras del grupo valenciano a las que me estoy
refiriendo: la perspectiva cémica que adopta el autor y desde la que enfoca los
conflictos relacionados con la vida privada de los poderosos.

Con alguna excepcidn, en la que si se podria hablar de comedia palatina, la
mayor parte de las obras que voy a tratar podrian ser consideradas en todo caso
como tragedias, tragedias de final feliz o tragicomedias. Quizd como dramas
palatinos, si nos instalamos en la terminologia de macrogéneros propuesta por
J. Oleza. Téngase en cuenta que los rasgos que he enumerado —localizacién
fantdstica, tiempo impreciso, protagonistas de la realeza o de la alta nobleza—
se ajustan a algunas de las obras de Virués, que desde luego estdn bastante lejos
de poder ser clasificadas como comedias palatinas. En todo caso se podria ha-
blar de tragedias palatinas, un camino iniciado por Virués y que dejaria huellas
indelebles en Tarrega, Aguilar o Beneito, sin que ninguno de ellos escribiera ya
tragedias tremendistas a la manera de Virués. En este sentido fue, sin duda, Guillén
de Castro quien con mds aprovechamiento ley6 la obra del maestro.

Dejando al margen de momento su pertenencia genérica, todas estas obras a
las que me estoy refiriendo exploran una serie de conflictos que tienen que ver
con la conducta moral de los poderosos, con su actuacién en el dmbito de las
costumbres privadas y las posibles repercusiones publicas de su comportamiento.
Siempre, insisto, dentro de unas coordenadas de imprecisién o vaguedad tem-
poral, localizacién fantdstica y argumento novelesco, rasgos que impiden que
haya incluido en el grupo alguna obra que, aun manejando un conflicto similar
a los que describo, tiene una base y una localizacién netamente histdricas
—pienso en La gran Semiramis de Virués, cuyo conflicto principal también tie-
ne que ver con la conducta moral de los poderosos—'¢. Teniendo en cuenta, pues,
los conflictos principales que desarrollan las obras que he estudiado, podrian
subdividirse segun el siguiente esquema:

1) Aquellas que exploran una situaciéon que tiene que ver con el adulterio del
varon (Atila furioso de Virués y La enemiga favorable de Tarrega).

2) Aquellas en las que se plantea un conflicto generado por una situaciéon de
adulterio real o aparente de la mujer (La cruel Casandra de Virués, La venganza
honrosa de Gaspar Aguilar y El marido asigurado de Carlos Boil).

3) Un tercer grupo plantea un tipo de conflicto que tiene que ver con el tema
de la traicion del vasallo que desea ilicitamente a su sefiora (de este tipo serian
La duquesa constante de Térrega y, en parte, pues este conflicto aparece vincu-

' Ladiferenciacién entre lo histdrico y lo fantdstico aparece claramente definida en las teorizaciones
de los contempordneos, aunque el concepto de historia sea en la época muy amplio y abarque también las
tradiciones legendarias asumidas por la colectividad. Véase arriba la nota 12 y ejemplos al respecto en
M. Vitse, op. cit., pp. 58-59, 143-44, 308-09.
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lado con otros secundarios o principales, La infelice Marcela de Virués y La fe
pagada de Ricardo de Turia).

4) Otra modalidad de conflicto lo constituye el de la lucha por el poder a
través del enfrentamiento padre-hijo, conflicto que se desarrolla tan sélo en una
de las obras estudiadas (El hijo obediente de Miguel Beneito).

5) Un dltimo conflicto es el que explora las situaciones creadas por la des-
igualdad social entre los amantes y sus consecuencias, conflicto que plantean
La perseguida Amaltea de Tarrega y La nuera humilde de Gaspar Aguilar.

En cualquier caso he de advertir que no es en absoluto inusual que estos
conflictos no se manifiesten en estado puro. A veces junto al conflicto principal,
y sin llegar a desarrollarse plenamente, se apuntan como conflictos secundarios
algunos de los que se constituyen en conflictos principales en otras obras del

grupo.
2. Los DESORDENES AMOROSOS DEL PODER

De los varios conflictos que he mencionado los que mas juego dieron entre
los autores valencianos fueron los dos primeros, sobre los que me centraré a
continuacién, dejando para otra ocasion el andlisis global de todos ellos'”. Am-
bos conflictos se encuadrarian dentro de lo que he llamado los desordenes amo-
rosos del poder. En ambos casos las situaciones de adulterio consumado o posi-
ble son la trama sobre la cual se teje la accion. De hecho se parte de una situa-
cion de desorden moral que pone en peligro efectivamente, o que puede poner
en peligro, la estabilidad del poder.

2.1. Atila furioso de Virués (escrita con anterioridad a 1585) y La enemiga
favorable de Tarrega (anterior a 1589)'® poseen un esquema similar. En ambas
el adulterio del monarca promueve la ambicién de poder de la amante, que con-

17 En la introduccién a la edicién de la obra de estos dramaturgos, que estoy preparando, ampliaré
este estudio.

18 Quizé en 1580 como crefa L. Fernandez de Moratin que ha sido el tnico critico que se atrevié
a proponer unas fechas concretas para cada una de las obras de este autor, aunque sin justificar su opinién
(véase sus Origenes del teatro espariol en Obras (Madrid, 1830), pp. 248-53, 257-59). La discusién mds
completa sobre las posibles fechaciones de las obras de Virués, atendiendo a las opiniones que han for-
mulado diversos especialistas, desde Moratin a Merimée, Froldi, Sargent, Hermenegildo o Ruiz Ramoén,
se encuentra en J. G. Weiger, Cristobal de Virués (Boston: Twayne Publishers, 1978), pp. 25-26. Con-
frontando las propuestas de la critica, Weiger sefiala como periodo probable de composicion el que abar-
ca desde finales de la década de 1570 hasta mediados de la década de 1580. Para las fechaciones de las
obras de Tarrega véanse C. Bruerton «La versificacion dramética espaifiola en el periodo 1587-1619»,
Nueva Revista de Filologia Hispdnica, X (1956), 336-64 y J. L.y J. L1 Sirera, «Francisco Agustin Tarrega»,
pp- 106-197 en donde ofrecen una propuesta de fechacion de las obras de Tédrrega que asume opiniones
anteriores de Merimée, Froldi o Bruerton con alguna apreciacion personal y J. J. Sanchez Escobar «Las
aportaciones de Gaspar Aguilar al proceso de formacion de la comedia barroca», pp. 151-52.
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duce a una desestabilizacion del poder en el caso de Atila furioso o a un resta-
blecimiento in extremis del orden por arrepentimiento de la amante del monar-
ca, Laura, en La enemiga favorable de Tarrega.

A pesar de la existencia histérica de su protagonista, Atila furioso es —como
ha sefialado la critica’>— una obra fundamentalmente fantdstica, localizada en
Hungria. Como es habitual en Virués el panorama que se exhibe ante la mirada
del espectador es el de la corrupcion del poder, entregado a las ambiciones y
deseos ilegitimos de los poderosos y a los amores adulterinos de los monarcas.
Atila es un sanguinario tirano que se convierte en un titere en manos de su amante
Flaminia, ansiosa por ser legitimada como reina de Hungria y responsable de la
muerte, a manos de Atila, de la reina legitima, falsamente acusada de adulterio
por Flaminia, y responsable ultima también de la muerte del inocente Gerardo y
de la matanza perpetrada por Atila durante su banquete de boda con la nueva
reina Celia, al haber administrado a Atila un bebedizo que lo hace enloquecer,
antes de morir y de asesinar a todos, incluida la propia Flaminia. La dltima escena
deja paso al caos que se abate sobre toda una corte corrompida moralmente.

La enemiga favorable esta inspirada en un cuento de Bandello, que Tarrega
pudo leer en las Historias trdgicas ejemplares sacadas de Bandello Veronés
(Valencia, 1586)%. La accién transcurre en Napoles. La relacion sostenida entre
el rey y su amante Laura, una de las damas de la corte, llega a provocar un tenso
enfrentamiento de ésta con la reina. Laura, ansiosa de venganza, inducira al rey
a envenenar a la reina, sin finalmente lograrlo, e inducira al propio hermano de
la reina a acusarla falsamente de adulterio, provocando el encarcelamiento de la
propia reina y de su supuesto amante. A veces suenan alto, y fugaces, los repro-
ches hacia este monarca que antepone su pasion a cualquier consideracion de
Estado, como cuando Belisario recrimina al rey que oculte bajo una falsa «més-
cara de justicia» su «lascivo amor», sin saber guardar la «ley de honrado»?'.

Pero si en la obra de Virués las situaciones de adulterio, celos y falsas acusa-
ciones de adulterio conducen a la desestabilizacion irreversible del poder, en La
enemiga favorable el tono tragico que planea por toda la obra y el peligro de
desestabilizacion del orden se ven conjurados por un final que pasa por el arre-

19

Véanse H. Merimée, op. cit, II, pp. 337 y 334, R. Froldi, Lope de Vega..., op. cit., p. 114 y
A. Hermenegildo, La tragedia en el Renacimiento espaiiol (Barcelona: Planeta, 1973), pp. 255 ss. y ahoraE!
teatro del siglo XVI, en R. de la Fuente (ed.), Historia de la literatura espariola, 15 (Madrid: Jucar, 1994),
pp. 230-31.

20 R. Froldi, op. cit., pp. 127-28, n. 91. La obra habria, sido escrita entre 1590 y 1595, segtin
Bruerton, art. cit., p. 351. J. L. Canet y J. L. Sirera opinan que, por su técnica teatral, la obra es anterior
a 1589, art, cit., p. 107.

2l Véase para toda esta escena del enfrentamiento de Belisario con el rey E. Julid (ed.), Poetas
dramadticos..., op. cit., I, p. 589.
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pentimiento del rey y de la amante, que serd quien, finalmente y disfrazada de
caballero, se presentara en el desafio convocado para dirimir la inocencia de la
reina. La reconciliacién final se impone.Y es que en Téarrega se produce una
especie de frivolizacion de la tragedia: se mantienen, aunque se dosifican, esce-
nas de horror, lances dolorosos, y no existen ni escenas ni personajes comicos.
Aunque desde una 6ptica diferente a la de Virués, se mantiene el tono ejemplar:
el rey y la amante, al fin y al cabo, se arrepienten y la reina, en medio de todo,
mantiene una conducta ejemplar. Salta a la vista que la perspectiva demoledora
y corrosiva de Virués respecto al poder se ha suavizado.

Por otro lado, el caricter de especticulo cortesano, signo de identidad del
teatro de Téarrega®?, imprime su huella especialmente en el desenlace de la obra,
que se cierra con el cuadro del desfile de todos los participantes en el torneo,
con sus galas, cajas y atambores, desenlace que resta tension inevitablemente el
planteamiento tragico, diluyéndolo en la pura, complacida y morosa exhibicion
cortesana.

Un detalle puede simbolizar ese modo «leve» o «débil» —podriamos decir—
de considerar la accién trdgica por parte de Tarrega. Situémonos al final de esta
especie de tragedia de final feliz, y al comienzo del cuadro del desafio. Una larga
acotacion del autor indica:

Suenan cajas, salgan una delante, y luego Belisario tras ella; con la vise-
ra calada, da una vuelta por el tablado, saluda a los jueces, y a este tiempo
corren una cortina, donde sobre un sitial negro, levantado del suelo, se mos-
trard la reina, vestida de luto, sentada en una silla, y a un lado estard un
nifio arrodillado, degollado por la garganta, con una corona de oro en una
fuente, y al otro lado el verdugo, arrodillado, con una espada desnuda, ves-

tido de luto y sin donaire sea®.

Tras el desenlace, con el arrepentimiento de la amante, la reina serd corona-
da con la misma corona que es mencionada en la acotacién. Para sorpresa nues-
tra, en ese momento final, el nifio degollado abrira la boca para lanzar una espe-
cie de cuchufleta contra el verdugo, que se ha quedado con dos palmos de nari-

2 Véase para un andlisis de esta caracteristica del teatro de Tarrega, J. L. Canet y J. LI. Sirera,

«Francisco Agustin de Tarrega», art. cit., pp. 105-31. Sobre la importancia de la practica escénica corte-
sana en la primera formulacién de la comedia y en concreto en el teatro de Térrega, véase también J. Oleza,
«Hipdtesis sobre la génesis de la comedia barroca y la historia teatral del siglo XVI» en J. Oleza (ed.).
Teatro y prdctica escénica I: el Quinientos valenciano (Valencia: Institucié Alfons el Magnanim, 1984),
pp. 9-41, esp. 36-41.

3 E.Julid (ed.), Poetas dramdticos..., op. cit., I, p. 618. El subrayado es mio.
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ces, sin poder intervenir al verse confirmada la inocencia de la reina: NINO.
«Verdugo, amigo, perdona»>,

El efecto distanciador que su intervencién produce sobre lo que acaba de
suceder en escena es tremendo y —como digo— frivoliza invevitablemente el
tono tragico. Es como un gesto simbdlico de la posicién adoptada por Téarrega
ante la tragedia.

2.2. Pasemos ahora al segundo grupo que he mencionado: el que tiene por
objeto el adulterio real o posible de la dama. La primera de las obras que hay
que mencionar en este grupo es La cruel Casandra de Virués (escrita con ante-
rioridad a 1586)*. Aunque localizada en Le6n, la accion se ubica en una corte
irreal y se desarrolla en un tiempo impreciso. Todos los criticos han sefialado su
cardcter fantéstico®. En esta ocasion el conflicto se construye sobre la doble falsa
acusacion de adulterio contra dos mujeres: la esposa del principe primero, y la
amante del principe después. Doble falsa acusacion que urde una dama de la
corte, Casandra, y que provoca la muerte de todos los implicados, incluida ella
misma. Virués toca aqui un tema recurrente en sus obras: la maldad de los cor-
tesanos movidos por sus propios intereses y pasiones y no por los del Estado. El
ultimo responsable de la situacién —o el primero, segin se mire— es el princi-
pe, que entregado a sus pasiones mas inmediatas es incapaz de ver la tela de
arafia que Casandra teje en torno suyo. No hay resquicio para el optimismo en
las tragedias de Virués y el castigo se abate sobre todos. La utima escena, que
nos ofrece la imagen del rey, padre del principe, perplejo ante una tragedia cu-
yas causas no alcanza a comprender, es una de las mas pesimistas del teatro de
Virués. Proclama la incapacidad humana del mismo monarca para penetrar en el
denso entramado de odios y pasiones que anidan en su propia corte.

La venganza honrosa de Gaspar Aguilar plantea un caso de adulterio consu-
mado, que deriva ya en buena media hacia el drama del honor. No debe de asom-
brarnos, pues la obra debi6 de ser tardia dentro de la produccién de Aguilar y se
publicé en 1616%. La accién transcurre en Italia, en un tiempo impreciso. La
duquesa Porcia, casada a disgusto con el duque de Milan, huye con su amante el
duque de Ferrara, encastillandose en la ciudad donde hacen construir una mura-
lla para defenderse de los ataques de los ejércitos del duque de Mantua, el padre
agraviado, y del marido. Disfrazado de albaiiil el duque accederd al palacio del

% E.Julid (ed.), Poetas dramdticos..., op. cit., I, p. 621.

2 Datada por L. Fernandez de Moratin en 1579. Sobre la fechacion de las obras de Virués, véase
arriba la nota 18.

% Véase esp. R. Froldi, op. cit., pp. 113-14, y también A. Hermenegildo, La tragedia en el Rena-
cimiento espaiiol, op. cit., p. 86, y del mismo autor, El teatro del siglo XVI, op. cit., 228-30 y J. W. Weiger,
op. cit, pp. 81-85.

27 Sobre la cronologia del teatro de Aguilar véase J. J. Sanchez Escobar, art. cit. pp. 150-52.
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de Ferrera, asesinando a su mujer y a su amante, para inmediatamente firmar la
paz, con el beneplacito de su suegro, concertando su matrimonio con la herma-
na del amante asesinado.

Las escenas tragicas abundan en esta que se podria definir como una trage-
dia ejemplar de doble final —punitivo para los ofensores y feliz para los agra-
viados—: hay una escena de intento de estrangulamiento, otra de intento de sui-
cidio, al duque agraviado se le llega a dar garrote vil en escena, aunque, como se
descubre después, se trate de una falsa ejecucion... Aguilar carga las tintas al
subrayar el comportamiento cinico e irregular de la duquesa y de su amante, el
duque de Ferrara, cuyos criados son fiel reflejo de la corrupciéon moral de sus
sefiores. Mientras, Grisanto, el criado del marido agraviado, es tan ejemplar como
suamo y —como es caracteristico en el teatro de Aguilar— se verd promocionado
socialmente por ello®. Llama la atencion la ausencia de criados comicos.

De las tragedias de Virués mantiene, aparte las escenas dolorosas, la reflexion
sobre la moralidad de los poderosos, como la puesta en labios de Fabricio:

... deben los sefiores

vivir bien, porque su vida
espejo es de valedores,

y al grande que a mal convida
le dan grandes sinsabores®.

La obra tiene un acento marcadamente ejemplar y adoctrinante que recae no
solo sobre el concepto del honor, sino sobre las repercusiones a las que puede
conducir el desorden moral de los poderosos, reflexion de la que se hace eco el
duque agraviado al reprochar a su esposa «todo un pueblo has descompuesto»*.

Finalmente, la dnica obra que adopta dentro de este grupo la perspectiva de
una comedia es El marido asigurado de Carlos Boil, publicada en 1616, aunque
seglin Bruerton debi6 escribirse con anterioridad a 1604°'. El marido asigurado
plantea precisamente la gran mascarada de adulterio real que monta todo un rey
de Népoles que, cual curioso impertinente, decide probar sus sospechas respec-
to a la posibilidad de que su recién llegada mujer, la infanta Menandra, sea adul-
tera. Para ello suplanta la personalidad de su vasallo, el conde Manfredo, y obli-
ga a éste a suplantar la suya, la de rey. Bajo la identidad de conde Manfredo
hard creer a la reina que el falso rey es adultero, como conde Manfredo ejercera

% Sobre este aspecto peculiar del teatro de este autor definido por J. J. Sanchez Escobar como un
«intelectual inorgdnico», véase su art. cit.

2 E.Julié (ed.), Poetas dramaticos..., op. cit., I, p. 348.

% E. Julid (ed.), Poetas dramaticos..., op. cit., II, p. 353.

3 Art. cit. p. 345 y 352
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de alcahuete del duque Norandino para que secuestre a la reina, como conde
Manfredo intentara que la reina se enamore de €l por s6lo comprobar si es capaz
de ser infiel al falso rey, como conde Manfredo instigara a la reina a envenenar
a la falsa amante del falso rey para luego hacer que el falso rey, con el que, cla-
ro, estd conchabado, la acuse de asesinato. La intervencion de la hermana del
rey, que revela la verdad del engafio a la reina, hard que €sta decida al fin tomar
la iniciativa poniendo ingeniosamente fin a tanta locura.

A lo largo de todo el desarrollo del enredo el rey se colocara en las situacio-
nes mds ridiculas «por una prueba vana», como le advierte una y otra vez su
vasallo Manfredo, el falso rey*. Pone en peligro el honor de su hermana a la que
implica en el engafio haciéndola pasar por amante del falso rey, pone en peligro
la estabilidad del reino, pues los vasallos del suegro, que acompafian a la infan-
ta, empiezan a sentirse molestos por el trato que recibe su sefiora. Finalmente,
es victima de su propio enredo que le conduce a tener que aceptar su matrimo-
nio, pero también a tener que aceptar un matrimonio que no deseaba por des-
igualdad social, el de su hermana con el verdadero conde Manfredo.

Como puede comprobarse los desordenes morales del poder en la obra de
los valencianos pueden conducir hacia la tragedia sin remedio, como sucede en
las obras de Virués, o hacia una tragedia de final feliz —teorizada en Italia y
cuya influencia sobre Guillén de Castro estudi6 muy bien A. Garcia-
Valdecasas**— que pasa por el arrepentimiento de los malvados (La enemiga
favorable) o de doble final, punitivo para los malvados y feliz para los persona-
jes ejemplares (como ocurre en La venganza honrosa). Pero también pueden
conducir hacia una solucién amable, como sucede en E/ marido asigurado, come-
dia en la que el tratamiento lidico no elimina necesariamente en el lector la impre-
sién de un comportamiento temerario y cuestionable por parte del monarca.

Leyendo alguna de estas obras una llega a alcanzar a comprender la incomo-
didad que —segtin la leyenda recogida por Lope en su Arte Nuevo— Felipe 11
sentia al ver la majestad real sobre los tablados, aunque no fuera la de sus ante-
pasados. Y es que a tenor de lo que vamos descubriendo, desde la perspectiva
tragica o desde la perspectiva comica, la posibilidad de ver a poderosos, princi-
pes, reyes, duques e infantas sobre los tablados en situaciones comprometidas
era bastante alta en los dltimos afios del reinado de Felipe II.

TERESA FERRER VALLS
Universitat de Valéncia

32 E.Julid (ed.), Poetas dramdticos..., op. cit., I, p. 453.

3 «La tragedia de final feliz» en M. Garcia Martin et al. (eds.), Estado actual de los estudios
sobre el Siglo de Oro, Actas del 11 Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro (Salamanca:
Universidad de Salamanca, 1993), pp. 433-46, reeditado ahora en A. Garcia-Valdecasas Jiménez, Estu-
dios literarios (Valencia: Departament de Filologia Espanyola-Universitat de Valencia, 1995), pp. 211-25.
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TECNICAS ESCENICAS EN EL TEATRO DEL
PADRE P. PABLO DE ACEVEDO

quae in scena aguntur, viva sunt et animata:
quae leguntur, mera ossa et cadavera.'

P. Pablo de Acevedo es uno de los representantes mas eximios del teatro es-
pafiol de jesuitas del s. XVI. Naci6 en Toledo en 1522 vy, tras doctorarse en Fi-
losofia y Teologia, ingreso en la Orden en 1554. Comienza a escribir coinci-
diendo con la apertura de los primeros colegios de la Compaiia de Jesus en
Espafia y en 1555 fue adscrito al Colegio de San Hermenegildo de Cérdoba que,
segtn los datos que conocemos, fue el primer escenario del teatro espafiol de
jesuitas y en él se iniciard Acevedo como dramaturgo. En 1561 se incorpora al
Colegio de Sevilla, donde sigue ejerciendo su magisterio y su labor teatral hasta
que, a principios de 1573, fue trasladado a Madrid donde muere ese mismo afio.
El P. Acevedo dio un gran impulso al teatro de colegio, y, a la vez, estableci6 la
forma y normas basicas de este tipo de representaciones.

Es un hecho constatado que la funcién esencial del teatro de jesuitas era
pedagdgica y moralizadora®, y también, que la obra dramatica servia para envol-
ver con brillantes colores aquellas verdades morales que serian muy dificiles de

! Nicolds Avancini, Poesis dramatica, (Colonia, Jo. Wilhelm Friessen, 1675), fol. 4 r.; cit. por

Niguel Griffin, «El teatro de los jesuitas: algunas sugerencias para su investigacion», Filologia Moderna,
LIV (1973), 413.
2 Cf. Carmen Gallardo, «El teatro como predicacion. La homilética del P. Acevedo», en este mis-

mo volumen.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 149-160
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comprender en su plena desnudez, como ya sefial6 el P. Bonifacio en su tragico-
media Nepotiana Gometius®:

Es un sermon disfragado.
Hablan burlando y de veras:
entre cosas placenteras

el provecho ira mezclado.

A pesar de que estos espectaculos fueron, en sus comienzos, modestos ejer-
cicios escolares, su objetivo iba mas alla de la practica pedagdgica y del apren-
dizaje de la retdrica, ya que pretendian transmitir las creencias catdlicas a un
publico mds amplio, utilizando para ello como vehiculo, la representacién tea-
tral. Los dramaturgos de la Compaiiia de Jests deseaban proyectar sobre la es-
cena la imagen cosmica de la historia de la salvacién y sabian que, para lograrlo
y conseguir una mayor eficacia en la transmisiéon del mensaje, era fundamental
utilizar imagenes que introdujeran la doctrina por los ojos, como expone P. Pa-
blo de Acevedo en el prélogo de su comedia Philautus (fol. 2 1.):

Contaros he una historia en breve suma
la cual uereis despues representada,
porque lo que se ue a los ojos mueve
mucho mas que lo que al oydo damos.

Al gran desarrollo del teatro de jesuitas y, concretamente, a las representa-
ciones escénicas, hay que unir la pasion que los hombres del s. XVI sentian por
el espectaculo: «no ay cosa que assi cebe la aficion del vulgo, como las fiestas
y entretenimientos publicos», escribia Rodrigo Caro* y el P. Bonifacio afirmaba
que: «el pueblo asiste gustosisimo a las comedias y tragedias que ellos mismos
(los estudiantes) representan»°.

1. ORGANIZACION DE LAS REPRESENTACIONES

Los jesuitas solian llevar a cabo actos solemnes en determinadas fechas y
celebraciones: inauguraciones de nuevos colegios, inauguraciones oficiales de
curso, semejantes al de las Universidades publicas, festividades religiosas, pa-
tronos de los colegios etc. El padre Acevedo escribia sobre estas solemnidades
el 30 de abril de 1560 desde Cérdoba:

3 Cit. por Florencio Segura, «Teatro de Jesuitas», Misceldnea Comillas, XLIII (1985), 306, n. 20.

4 Antiguedades y Principado de la llustrissima Civdad de Sevilla. (Sevilla, Andrés Grande, 1634),
sig. D[6]v.

3 Félix G. Olmedo, Juan Bonifacio,1538-1606, (Santander, 1938), 53.
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El dia de la circuncision del Sor. se empecé en este nuestro collegio cele-
brar la fiesta del nombre de Jesiis con mucha solemnidad, do concurrio el
asistente y alcalde mayor desta cibdad, el inquisidor que suele mostrdrsenos
muy fauorable, con otras personas sefialadas.®

Las representaciones dramaticas o ludi scaenici formaban parte de estos ac-
tos: «El dia del Sefior S. Juan, por la mafiana se dixo misa solemne... y a la tarde
se representd vna actién en latin por nuestros estudiantes»’; esta costumbre to-
mada de las universidades de Alcala, Paris o Salamanca, entre otras, fue incor-
porada por los jesuitas a sus colegios desde sus comienzos. El 17 de junio de
1555 informaba Acevedo desde Cordoba a S. Ignacio que los alumnos estaban
ensayando la comedia latina Acolastus, que se representaria en la festividad de
S. Juan Bautista, una vez expurgada de los elementos indecorosos®. Y un afio
después, en 1556, le notifica la representacién de una obra en el dia de Santa
Catalina, la cual, casi con toda seguridad, fue la primera que se representé del
jesuita. Se trataba del Dialogus in honorem divae Catharinae. Las demds piezas
dramaticas acevedianas fueron puestas en escena en ocasiones similares: Philautus
en la inaguracién del curso 1565 en Sevilla; la Coena Regis Evangelii en la fes-
tividad del Corpus Christi en 1562; Athanasia en la vispera de la Asuncion, etc.
Segtin la correspondencia del rector del colegio de Cérdoba, durante el curso
1555-56 se sepresentaron en dicho Colegio cinco o seis piezas dramaticas.

El lugar teatral fue, en sus origenes, muy diverso en su ubicacion hasta fina-
les del s. XVII o principios del s. XVIII en que practicamente todos los Cole-
gios tenian ya teatro o, en su defecto, un salon de actos. Unas veces, la represen-
tacion se realizaba en el patio, como ocurrié en 1556 en Cérdoba, donde se ex-
hibié una comedia y una danza de estudiantes: «estaua el patio muy aderecado
con rica tapiceria...», otras veces, fue la misma iglesia, lujosamente adornada, la
que sirvi6 de escenario a las comedias religiosas, como por ejemplo, en Sevilla,
en 1562, para celebrar la fiesta del Corpus Christi: «para la tarde estaba apare-
jada una comedia en latin»’. Algunos jesuitas levantaron sus voces escandaliza-
dos por el hecho de representar comedias mundanas en un lugar sagrado y, por
ello, el P. Polanco recomendo al P. Bonifacio que sobre «representar en las igle-
sias las tragedias y los didlogos...V.R. hable o escriba al padre visitador, Gil
Gongdlez»'°. Unos afios mds tarde, en 1599, la Ratio Studiorum prohibiria las

o «Litterae Quadrimestres», Monumenta Historica Societatis lesu, VI (Madrid, 1925) 581.

7 Asi dice el P. Antonio Ramirez, en una carta escrita desde Cérdoba el 31 de julio de 1560,
«Litterae Quadrimestres», MHSI, VI, 709-10.

8 «Litterae Quadrimestres», MHSI, 111, 627: «La comedia se intitula «Acolastus» quitada della
algunas cosas que pudieran offender los ojos y oidos de los presentes».

9 «Litterae Quadrimestres» MHSI, VIII, 521.

10 «Monumenta Paedagogica», MHSI, 1V, 390 y 423, n. 6.
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representaciones en las iglesias: Comoedias et tragoedias... in ecclesia fieri
omnino prohibeat''. En otras ocasiones, el escenario se improvisaba en una gran
clase, pero, la mayoria de las veces, el montaje se realizaba en el saloén de actos
del Colegio.

El espacio escénico se decoraba primorosamente y un elemento importante,
dentro de la variada decoracidn, lo constituian los numerosos emblemas,
versiculos y pequefios enigmas que, escritos en latin, griego o hebreo, se colga-
ban de las paredes.

El publico que acudia a estas representaciones era muy heterogéneo. Autori-
dades civiles y eclesidsticas se unian a los estudiantes y profesores. La nobleza
se mezclaba con el pueblo que se aglomeraba y peleaba con los porteros inten-
tando ver, a toda costa, la representacion, y, cuando lo lograba, era casi siempre
de pie. El P. Acevedo sefiala que la representacion de la inaguracién de curso del
Colegio cordubense del afio 1559, tuvo lugar delante de personas «doctas e ilus-
tres» y en Sevilla, en la representacion de 1562, se encontraban, en medio de un
numeroso publico de personas ilustres, algunos miembros del tribunal de la In-
quisicion. Esta mezcla sociocultural constituyé un hecho insdlito e irrepetible
s6lo comparable a la del teatro publico de la época. En cuanto a la presencia de
mujeres tenemos constancia de su asistencia por la correspondencia de Acevedo:
«...porque habiendo venido muchas mujeres, y no teniendo lugar de entrar... el
P. Provincial en la Iglesia les predicé del S. Sacramento... las consolé mas que
no en oir lo que pretendian, que era la comedia»'?, aunque también sobre este
punto legislaria la Ratio Studiorum.

2. PUESTA EN ESCENA

Antes de analizar este aspecto, conviene que hagamos unas pequefias preci-
siones sobre la estructura dramdtica de las piezas de Acevedo. Estdn divididas
en cinco actos y éstos, a su vez, en numerosas escenas. El nimero de éstas y su
variedad llega a ser, en ocasiones, agobiante para la representacién. La obra
comprende también prélogo, argumento, sumas y epilogo.

La representacién comenzaba con el Prélogo, declamado por un alumno, como
en Metanea o por una figura alegorica, Timor en Philautus. Su finalidad no era
otra que provocar la transformacion moral del auditorio. En cuanto a las sumas,
pequefios y escuetos restimenes de los actos, escritas en castellano, se pronun-
ciaban en el escenario antes de cada uno de ellos, (Coena Regis Evangelii,
fol. 157 v.) y tenian como funcién que, aquellos espectadores que no entendian

" «Regulae Ratio Studiorum», reprod. en Institutum Societatis lesu, (Florentiae, Ex Tipographia

a SS. Conceptione, 1893) IIT 79.
2 «Litterae Quadrimestres», MHSI, X, 389-90.
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el latin, pudieran seguir el desarrollo de la accién. Por tltimo, los Epilogos tam-
bién se pronunciaban en el escenario. En ellos se suplicaba perdén para los fa-
llos de la representacidn y se exhortaba a sacar provecho de la obra. En algunas
piezas del teatro de Acevedo hay, todavia, un Colofén que formaba parte de la
escenificacion, segun las indicaciones de Caropus (fol. 190 v. y 191 v.).

En las primeras representaciones del teatro de jesuitas era el propio drama-
turgo el que se encargaba de la direccién de la obra y de su puesta en escena.
Esta situacidon cambiaria en 1599 con la Ratio Studiorum en donde se recomen-
daba a los rectores de los Colegios que no dejaran que se acumulara sobre el
autor del drama todo el trabajo de ensayar a los actores, de conseguir el vestua-
rio o de preparar el escenario, sino que se consiga la cooperacién de todos.

P. Acevedo tenia ya experiencia en la direccién y puesta en escena de obras
dramadticas, antes de ocuparse del montaje de sus propias obras, aspecto que co-
nocemos gracias a sus cartas, por las que sabemos que se habia encargado de la
representacion del Acolastus de Gnaphaeus Fullo, y del Euripus de Livinus
Brechtus, en el colegio cordubense.

Pocos son los datos que Acevedo incluye sobre la puesta en escena de sus
obras. La explicacion podria estar en que él mismo fuera el encargado de la re-
presentacion. A diferencia del teatro actual en el que el autor describe el espacio
escénico, registra los shigters temporales y locativos, apunta los indicadores de
la accién, nomina los personajes, en fin, introduce en cursiva en el texto las re-
glas de la puesta en escena, en el texto de Acevedo estas acotaciones son pric-
ticamente inexistentes y tendremos que recurrir, la mayoria de las veces, a datos
marginales o a paralelismos y semejanzas con la puesta en escena de otras obras
del teatro de jesuitas o del teatro publico de la época.

2.1. Espacio y movimiento escénico

El escenario de las obras de Acevedo debia ser muy similar al de los prime-
ros corrales de comedias. Presentaria tres niveles utilizables durante la represen-
tacion: una fachada escénica de dos pisos, con galeria, que se apoyaba en un
espacio rectangular con puertas laterales y que tendria una abertura central disi-
mulada con cortinas que permitia las «apariencias». El segundo piso, servia para
situar la montafa o las torres (a veces, estaba reservado a las maniobras de las
maquinas y a las apariciones celestes); el tablado, en el que se desarrollaba nor-
malmente la accién y el foso del que salian, por medio de escotillones los acto-
res que encarnaban a los personajes infernales. La escena estaba concebida para
la representacion simultdnea de una pluralidad de lugares.

En Acevedo el espacio se desprende del propio texto literario, por ejemplo,
en Caropus la accion se desarrolla en una calle de ciudad donde una de las puer-
tas daba acceso a la casa del protagonista: Domo egreditur Megadorus. Ego hic
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me recipio... si me hic astare prope aedes uiderit (fol. 179 r.). En la misma calle,
otra puerta servia de entrada a una taberna, o alguna otra vivienda o tienda. Este
mismo escenario serviria para Philautus o Athanasia, dada su semejanza tema-
tica: Properate, nam Megadorus cum filio domo eggreditur (Philautus, fol. 9 1.)
y en él transcurria la mayor parte de la accion. Siempre son las palabras de los
personajes las que indican el cambio de lugar, en Philautus Pseddolo dice a
Apicio: cauponam adeamus (fol. 8 v.). En Occasio el escenario seria el mismo,
pero la puerta simbolizaba el colegio donde se encuentran los estudiantes y el
pedagogo. En Lucifer Furens el lugar escénico es un punto de encuentro entre el
Infierno, el lugar donde se encuentra la Virgen y el Nifio, y el templo donde se
ha de celebrar la circuncision, igualmente, lugares mencionados en la salida de
los personajes.

También el movimiento escénico, igual que ocurria en la comedia latina del
s. II a.C., se desprende del texto literario, siendo el didlogo dramético el que
aporta las indicaciones relativas a las entradas y salidas de los personajes: Intro
eo. Tu hic opperire donec exeo (Philautus, fol. 18 1.) o en Athanasia: Eamus,
nec enim in re tanta mora opus est (fol. 107 v.). El texto aporta, asimismo, algu-
nas alusiones mds o menos precisas a la diccién, gestos y actitudes.

Muy raramente, como ya hemos indicado, Acevedo introduce acotaciones para
la entrada de personajes; en Caropus (esta obra es la que ofrece un mayor nu-
mero de acotaciones), en medio del texto latino, leemos en castellano: «Entran
dos niiios que son los que an de representar llevando el jugo del Senor»
(fol. 173 v.), aunque también en latin, duo subsedentes collo uerae libertatis
(fol. 177 v.); en otro pasaje sefiala: «dos dngeles que las toman a las puertas del
cielo, dizen cantando o hablando lo que se sigue (fol. 191 v.). Hay una acota-
cién que se repite con mucha frecuencia. Cae uno muerto (fol. 185 v.). O en
Lucifer Furens, para indicar el cambio de lugar: fugit in silvam taurus (fol. 23 r.)

En ocasiones, los cédigos de representacion los encontramos en el parlamento
de los personajes. Asi en Lucifer Furens, aparece un grupo de niflos que van a
divertirse con un juego llamado «al toro de las coces» para burlarse del demo-
nio. Es el didlogo entre ellos quien explica en qué consistia este juego, y por
consiguiente como se representaba.

El jesuita se sirve, también, de otras técnicas dramadticas que toma del teatro
clasico, por ejemplo, el mensajero, cuya finalidad era, igual que en el teatro griego,
anunciar sucesos que, por razones de tiempo, espacio o recursos técnicos, no se
representan en el escenario. En Athanasia (fol. 123 r.-124 v.) es el encargado de
anunciar la triste noticia de la muerte de Geofilo, triste adporto nuncium, acae-
cida lejos de la patria. Y, con ese afdn pedagdgico y moralizante, el jesuita sitda
fuera de la escena y lejos de la vista del auditorio las escenas fuertes, por ejem-
plo el fin catastréfico de Gedfilo en Athanasia o aquellas en que son desplumados
Philautus y Caropus.
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2.2. Decorado y maquinaria

Si tenemos en cuenta que en el teatro acevediano los personajes reales alter-
naban con los alegéricos o mitoldgicos, y que los cortejos de angeles y de de-
monios aparecian y desaparecian de escena, bajando del cielo o hundiéndose en
las profundidades de los infiernos, y si a esto afiadimos relampagos, truenos y
demads efectos especiales que debian servir para crear la atmdsfera adecuada,
comprenderemos que no debia ser simple la maquinaria empleada en estas re-
presentaciones. A. de la Granja, en un excelente articulo, ha estudiado los dife-
rentes procedimientos empleados por los escendgrafos del XVI, pues, segtin sus
propias palabras, en esa época, los espectadores

ademds de ver a los actores desplazarse en horizontal sobre un tablado, te-
nian la oportunidad de contemplarlos en las alturas, tanto en apariencias
«de cortina» como en arriesgados movimientos de ascenso y descenso verti-
cales®.

De lo alto, es decir, en un «vuelo» caeran sobre el tablado los dos dngeles
que en la comedia Caropus arrebataran las almas bienaventuradas y, de nuevo,
ascenderdn a las alturas y desaparecerédn de la vista de los espectadores. Al con-
trario, desde el foso, y en ascenso, aparecerd Meguera cuando el principe de las
tinieblas le ordena salir a escena: Meguera... surge tristi de sede furoris arma
cuncta tecum, (Lucifer Furens, fol. 17 v.). Tanto el ascenso como el descenso de
estos personajes y otros muchos similares, era muy rdpido y los espectadores no
tenian tiempo de ver el sistema de contrapesos y poleas que se utilizaban para
conseguir dichos efectos. Si el demonio u otra criatura tenia que bajar a las pro-
fundidades de la tierra, los escotillones del escenario cubrian esa funcion.

Muchos son los testimonios de la utilizacion de estos artefactos en las repre-
sentaciones del teatro de jesuitas, por ejemplo, el texto del Ms.18230 de la Bi-
blioteca Nacional, sobre la representacion de la comedia Triumphus Religionis
en el Colegio de N. Sra. de Montesién en Mallorca:

La otra fue la magnificencia del teatro y las raras invenciones que en el
se vieron de truenos rayos y apariciones en maquinas y en nubes vistosisimas
que a modo de granadas se abrian, elevaciones y arrobamientos que suspen-
dian el auditorio (fol. 149 r.).

o sobre la representacién en los colegios de Portugal: «mdquinas perfeccionadas
que producian efectos espectaculares (sombra del infierno, bajar dngeles del

13 Agustin de la Granja, «El actor en las alturas: de la nube angelical a la nube de Juan Rana»,

Teatro Clasico VIII (1995), 37.
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cielo); decorados espléndidos, vestidos de gran riqueza»'* pero, en ninguno se
explica como funcionaban y en qué consistian los mencionados artefactos. Pare-
ce que estos efectos escénicos fueron puestos de moda con las comedias de san-
tos.

El decorado consistia en telas pintadas, accesorios méviles, etc., aunque lo
mas frecuente era que los elementos del decorado estuvieran recreados por el
poder de la palabra: descritos por los propios personajes, en términos directos o
alusivos, se identificaban con las partes fijas del lugar escénico. Asi el escenario
era calle, habitacion, palacio, etc., y una abertura seria caverna o infierno. La
galeria seria, por el mismo principio, apta para figurar un balcén.

La puesta en escena de estas obras suponia enormes gastos y provocaron,
con frecuencia, la protesta de los Superiores. Por consiguiente dieron disposi-
ciones para la representacion: apparatus sit modestus o Item, apparatus non sit
nimis exquisitus, sed mediocris et moderatus'. Y en este sentido el P. Ramirez
escribe al prefecto General S. Francisco de Borja desde Salamanca el 9 de fe-
brero de 1566 criticando al P. Bonifacio por una representacion en el Colegio de
Medina.

2.3. Vestuario y «atrezzo»

Una constante en todas las noticias que sobre el teatro de jesuitas conocemos
es la suntuosidad del vestuario, la riqueza de sus trajes y joyas: cum splendido
uestitum ornatu'®, y a prop6sito de la representacion de la tragedia Judit escribia
el padre Guimera en 1561: «se representd con tanto aparato de seda y oro y otros
ornamentos, que ponia admiracion de donde se habian sacado tantos y tales
aderezos»'”. Aunque el P. Acevedo, en el argumento de Caropus (fol. 170 r.)
exhorta a los espectadores a no prestar atencion a estos aspectos para no perder
lo esencial que es la moralidad de la obra: «ni ponga su atencion en mirar/las
peregrinas vestiduras y atavios». De igual modo se expresa en el prologo de
Occasio: «nisi oculis obicias chlamydes purpureas uariis coloribus intextas»
(fol. 230 v.).

La riqueza del vestuario se evidencia, una vez mas, en los propios textos y
asi, en Caropus, cuando el protagonista es desplumado por los truhanes, se dice:
Itaque ineptulo adulescenti nihil fiet reliqui nec uestes quas praetiosas habet
(fol. 188 1.) y en otro pasaje: Vestes nunc praetiosae afferentur (fol. 190 v.). En

14 J. Mavel, «Une trilogie dramatique aux X Ve siécle. Le P.L. Crucius. 1534-1604», Etudes XXXII
(1878), 115.

5 «Monumenta Paedagogica», MHSI, 11, 553.

16 «Litterae Quadrimestres», MUSI, 111, 348.

7" «Monumenta Paedagogica», MHSI, 1V, 440.
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Athanasia una de las preocupaciones mayores de Gedfilo es tener que despren-
derse de sus praeciosas vestes (fol. 118 v.).

Era habitual que los jesuitas recorrieran las ciudades pidiendo prestados ves-
tidos y joyas para las representaciones. Esto creaba numerosos problemas hasta
el punto que el Padre Ramirez escribi6 a San Francisco rogdndole que se supri-
man las representaciones del C. de Plasencia, aduciendo entre otras razones:

Porque el colegio a de dar imprimis todos los aparejos y bestidos que an
de llebar, y para esto los padres en los confesionarios, y los hermanos por
toda la cibdad, an de ir pidiendo las sayas, tocas, joyas, etc... y después se
desverguencan los discipulos con sus maestros, diziendo que, si no les dan
vestido de brocado o de tal seda, que no saldrdn alla: Daseles ansimismo de
comer a todos a nuestra costa, que acontece ser mds de 60 personas y aiin
80, y muchos dias de merendar porque se vengan a ensayar."®

El vestuario era mucho mas complejo si tenemos en cuenta que, en una mis-
ma obra, alternaban personajes de las mas variadas condiciones y categorias, y,
a los personajes reales se mezclaban los alegéricos: personajes mitdlogicos, se-
res abstractos, angeles y demonios compartian escena con reyes, mendigos, pas-
tores, burgueses, etc. Un ejemplo del «atrezzo» de los dngeles lo encontramos
en la descripcidon de una representacion en Alcald del afio 1556: «... con una
vestidura blanca, larga y muy bien guarnecida, y encima otra muy corta de plu-
mas releuadas de muchos colores, y en las alas y en el ornamento de la cabeca
auia mucho también que mirar»'®. La blancura de los dngeles contrastaba con
los ropajes negros de los demonios. Satanas sale a escena, unas veces, llevando
un cetro en su mano, como en Lucifer Furens: efregit limen sceptro y vomitando
fuego por ojos y nariz, Aetnam oculis naribusque spirat (fol. 18 r.). Otras, apa-
rece cargado de redes como en Metanea: «Sed quem huc venientem video, retibus
onustum, tripudiantem, velut si choream ducat? Proh! Diabulus est» (fol. 201 v.).
Metanea vestia, como sefiala Asenjo®, una tinica o traje talar y portaba alas en
sus pies: debaxo de sus alas le ampara (fol. 206 v.).

Los personajes mitolégicos se representaban segin la descripcion clasica,
como indica Acevedo en los propios textos. Por ejemplo Meguera, una de las
Furias, aparece en Lucifer Furens acompaiiada de un espeluznante ejército de
serpientes; Cupido, armado con su arco y sus flechas: «sentiat quid arma valeant
Cupidinis... flafitiosi pueri arcum... et saggitas» (Metanea fol. 204 v.). La Muer-
te irrumpia en escena blandiendo la espada u otra arma mortifera. La vision de

8 «Litterae Quadrimestres», MHSI, VII, 445-46.

19 Cf. Justo Garcia Soriano, El teatro universitario y humanistico en Espaiia (Toledo, 1945), 374.

20 J. Alonso Asenjo, La tragedia de San Hermenegildo y otras obras del teatro espaiiol de Colegio
(Valencia: Universitat de Valencia, 1995), 106.
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estos personajes impresionaba terriblemente, por ello Filauto al verla exclama-
ba: «Heu, quod monstrum! quae fera! Pia fauete numina» (fol. 12 v.).

Cuando la identificacién de los personajes alegdricos no era muy clara para
los espectadores, el P. Acevedo hace que éstos se presenten a si mismos la pri-
mera vez que salen a escena. En Athanasia, por ejemplo, el coro de las Sonajas:
Brevitas vitae sum... Incertituto uitae sum...Vitae sum fragilitas... Vitae miseria
uocor (fols. 112 v.-113 r.). Lo mismo ocurre con Occasio, en la obra homoénima,
o Timor en Philautus, este ultimo llevaba, ademas, su nombre escrito en un car-
tel sobre su frente. Por otra parte, si el atrezzo podia dar lugar a confusién entre
personajes, el jesuita hacia la advertencia oportuna, como ocurre en Occasio (fol.
230 r.): Posterior haec dat huic nomen fabulae. Cuius rei admonitus uos esse
uolui, ne cum propiderit in proscenium talaribus induta, ea puteretur, quam
Fortunam uocant, para no confundir a Ocasion con Fortuna al salir a escena con
sandalias aladas. Puntualizaciones y advertencias de esta clase son abundantes
cuando un mismo personaje aparece en escena transformado por exigencias de
la accidn, es el caso del demonio en Metanea reconvertido en una persona seria
(fol. 208 v.), o también el del nifio Benedicto disfrazado de demonio: Desii iam
Luciferi personam sustinere. Maneo Benedictus (Lucifer Furens, fol. 23 v.).

Los personajes reales llevaban trajes acordes con su papel: Caropo, Filauto,
Geodfilo, Tedfilo, etc., los adulescentes, iban vestidos como los Diegos, Lopes,
Alfonsos, de las comedias de la época. Los parasitos, rufianes, criados, salian a
escena con los atuendos propios de su pobreza y condicion, los risticos y pastores
enfundados en sus trajes de campo, los reyes con sus mejores galas y joyas, etc.

El coro, elemento fundamental del teatro de Acevedo, acomodaba su vestua-
rio segun el rol escénico que jugase:

Los coros salieron en los quatro primeros actos vestidos mui ricamente
todos con vestidos de colores diversos con sus trumfas en la cabeca, algunas
de seda y otras de borcado, con todas al deredor, puestas a la morisca...En el
52 acto salieron todos vestidos de luto, con sus ropones de terciopello negro,
con vnos uelos prietos puestos sobre las trumfas, con cuatro soldados...”".

3. Mtsica Y Coros

En la escenografia acevediana juegan un importante papel tanto los efectos
sonoros como los musicales. Los primeros caracterizan esencialmente las pie-
zas donde el elemento espectacular adquiere un papel preponderante. Asi, en el

Bellum uirtutum et uitiorum el redoble de tambores y los sones de trompeta tra-
tan de recrear un clima bélico. Los mugidos del toro, que en suefios se aparece

21 «Litterae Quadrimestres», MHSI, VI, 390.
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a Geodfilo en Athanasia, traducen lo excesivo de las visiones sobrenaturales y
acentiian el espanto que ellas inspiran. Un efecto similar producido también con
mugidos de toros lo encontramos en Lucifer Furens.

Pero, sin duda alguna, el recurso técnico mas caracteristico y codificado del
teatro de Acevedo es el coro. Este, al igual que en la tragedia cldsica, subraya y
amplifica el tema central de la obra y, al mismo tiempo, permite finalizar los
actos en un tono emocional. Y es la bisqueda de este efecto, como ya han sefia-
lado otros autores?, la razén por la que coros y composiciones poéticas apare-
cen, normalmente, al final de los actos. A diferencia del resto de la pieza teatral,
los coros estan escritos en lengua castellana, como el mismo Acevedo confiesa
en el Prélogo de Occasio: «la miisica y los choros entre actos/ serdn represen-
tar en nuestra lengual algo que dé lumbre a la latina» (fol. 230 v.).

En contraste con la escasez de indicaciones sobre otros aspectos de la puesta
en escena, existen numerosas indicaciones para la ejecucion de musica y coros.
Caropus, la comedia mds rica en escenografia, es la que presenta, a su vez,
mayores acotaciones. Por ejemplo, al finalizar el acto I: «Luego dizen los canto-
res en esta orden lo que se sigue la primera copla compuesta a dos 'y la segunda
compuesta a tres y por este orden hasta que las acaban» (fol. 174 r.). Igual ocurre
al final del acto II: «cantan esta letra los cantores después de aver cantado la
libertad verdadera» (fol. 180 v.) o al concluir el acto V: «En diziendo esto las
animas. Mas lo repiten los cantores» (fol. 191 v.). Acotaciones similares apare-
cen en otras obras, en Athanasia leemos: repetant cantores (fol. 131 v).

Otras veces, el jesuita se sirve del propio texto, y asi, en Lucifer Furens uno
de los personajes dice: «Laudes ut cantemus infanti lesu», a lo que el coro res-
ponde: Praesto sumus, tu Charitas, cantus moderator esto (fol. 20 r.).

El P. Acevedo, que supo armonizar la voz humana y los instrumentos musi-
cales, fue plenamente consciente del enriquecimiento y vistosidad que el acom-
pafiamiento musical daba a los dramas. En el Bellum virtutum et vitiorum se
canta al son de flautas punicas. En Caropus resuenan las Sonajas sin cesar hasta
el punto que obligan a la Muerte a exclamar: «Con el estruendo no oyen mis
bozes/ pues en breve sentiran mi arco y flechas» (fol. 185 v.), o el pardsito Apicio
entona versos de Tibulo y Ovidio al son de la lira (fol. 188 v.). En Metanea se
canta con acompafiamiento de sistro: ut sistra sonent et timpana, nostrasque ad
choreas (fol. 208 r.), o al son de las citaras (fol. 208 v.).

Tampoco la danza estuvo ausente de estas representaciones. En Caropus el
ruido de los instrumentos acompaiiaba al baile de los coristas, y en Metanea se
escenifica una danza alrededor de un pozo: hic circum puteum chorum ducunt...
(fol. 208 r.).

22

J. Alonso Asenjo, op.cit., p. 97.
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El nimero de integrantes del coro variaba segun las obras, aunque, en nin-
glin caso, llegaria a la apoteosis de la representacion del Triunfo de San Miguel,
en el colegio de Munich en 1597. La miusica fue del famoso compositor Jorge
Victorin, «cuyos grandiosos coros fueron ejecutados por 900 coristas y una apa-
ratosa escena final en la que 300 demonios cayeron sibitamente precipitados en
el Infierno»>.

En la combinacién de coro, canto, musica y danza en las obras de Acevedo,
podemos encontrar una anticipacion de los elementos estructurales de la dpera y
el ballet modernos.

Para terminar, podriamos preguntarnos si un teatro de jesuitas, y por lo tanto
clerical, requeria de tantos medios, de tantos lujos escenograficos, de tan rico y
vistoso vestuario y de tan amplia y variada gama de efectos especiales, musica,
y coros. La conclusién es evidente. Como ya hemos dicho, al inicio de este tra-
bajo, la funcién esencial del teatro de jesuitas en general, y el del P. Acevedo en
particular, era catequizar, adoctrinar a un publico sobre las verdades fundamen-
tales de la iglesia catdlica, en una época, la Contrarreforma, en que una interpre-
tacion alternativa del cristianismo establecia una competencia por captar el inte-
rés y la adhesion de adeptos. En consecuencia, todo este lujo de montajes pre-
tendia provocar un maximo de tensién emotiva para que ésta sirviera de vehicu-
lo a una asimilacién casi inconsciente de los principios religiosos, es decir, la
escenificacion era un método pléstico de evangelizacién, como queda perfecta-
mente claro en los textos de los «Canones y Decretos del Concilio de Trento»,
en los cuales la Iglesia Romana dio particular importancia a las imagenes visua-
les como medio de persuasion.

PriviTivA FLORES SANTAMARIA
Universidad Auténoma de Madrid

2 Cf. Ricardo Garcia-Villoslada, Manual de Historia de la Compaiiia de Jesiis (Madrid, 1941),
279-304.
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EL TEATRO COMO PREDICACION:
LA HOMILETICA DEL PADRE ACEVEDO

El teatro se vincula a la vida en la medida en que la palabra se entiende tam-
bién como vida. La tarea del predicador se sostiene en este convencimiento de
que no sélo la palabra es vida, sino también de que la palabra da la vida. En la
preocupacién de poner la retdrica al servicio de la palabra de Dios, la homilética
trata de transmitir la ensefianza divina, enviar mensajes para la existencia de la
fe y mantener y avivar la cohesién de la vida moral.

Si bien el término homilia aparece en Jenofonte (ss. V-IV a.d.C.) en el sen-
tido de lecciéon que el maestro imparte oralmente; sin embargo, en las dos oca-
siones en que se utiliza en el Nuevo Testamento (en San Lucas y en los Hechos
de los Apdstoles) tiene el cardcter de conversar en el que es posible, al menos,
intervenir o participar. Aunque, estrictamente hablando, la homilia se refiere a la
que tiene lugar en la celebracion eucaristica, el teatro como celebracion de la
palabra y cuando su contenido es un texto o pasaje de la Biblia (una de las ca-
racteristicas de la homilética) permite la asuncién del término si quiera como
técnica para dicha celebracién en tanto que didlogo. Esta posibilidad se confir-
ma por el hecho de que Lutero en el s. XVII llama homilética a la teorfa de la
predicacién en general'.

El padre Acevedo no se limita, sin mds, a pronunciar mensajes. En todas las
situaciones y avatares de la vida se debate el sentido de ésta y de la palabra. En
el teatro, las imdgenes son figuras, cuadros que no sélo inundan la escena sino
que pueblan todo el recinto. Y el publico, su disposicion, incluso ese murmullo

! Alfonso Ortega, Retdrica y homilética. Oratoria en la Iglesia, (Salamanca: Cervantes, 1993),

pp. 72-73.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 161-169
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previo, ofrecen el ambiente adecuado para que se dé una auténtica celebracion
de la palabra. Entonces, no s6lo habla el padre Acevedo. La retdrica es fiesta de
comunicacién y comunion.

En esto se puede decir que Pedro Pablo de Acevedo?® era un hombre de su
tiempo; era, ademas, un hombre de la Iglesia de su tiempo; y fue un jesuita de
su tiempo.

1. LoS JESUITAS Y LOS SERMONES DE LAS IMAGENES

Como hombre del XVI, no podia ser ajeno a ese gusto por la imagen, capaz
de llegar alli donde las limitadas palabras no alcanzan. Sabe que la imagen no
ha de ser s6lo mirada, sino leida. El mismo dice: «ni ponga su atencion en mi-
rar/ las peregrinas vestiduras y atavios,/ mas su estudio todo sea en conferir/ la
forma de su vida con la ymagen»®. Sin embargo, conoce, también que las pala-
bras no caben escucharse o leerse sin mas, exigen, a su vez, ser vistas a la luz de
las imagenes que las vivifican.

Habia estudiado, ademads, en las universidades de Salamanca y de Alcald, y
en una y en otra se cultivaba el teatro escolar; los propios profesores de retérica
escribian piezas dramadticas para que fueran representadas por los estudiantes.

Pareci6 no olvidar tampoco que la imagen se hace fiesta y espéctaculo en el
teatro, la diversién que «hacia furor» en la sociedad de aquel momento*.

Pero no sélo era un hombre del Renacimiento, era, sobre todo, un hombre de
la Iglesia, de una Iglesia en plena controversia acerca de la utilidad o inutilidad
de la imagen para la exégesis y propagacion de la ideas religiosas. Y, en los afios
en que Acevedo desarrollaba su tarea pedagdgica, tenia lugar el Concilio de Trento
(1545-1563), que suponia la culminacién del proceso de elaboracién de una
doctrina de la imagen, de un corpus ideoldgico y tedrico que la legitimaba y
justificaba, en la medida en que no sélo podia conformar la Biblia de los pobres
(Biblia pauperum), sino que actuaba en la memoria y resultaba ser eficaz esti-

2 Pedro Pablo de Acevedo (1522-1573). Nacié en Toledo, fue un excelente latinista y el mas

importante autor de teatro escolar latino del humanismo espaiiol.

3 Caropus, f. 170". Las citas de las comedias de Acevedo, a excepcion de la Metanea, editada por
J. Alonso Asenjo (vid. nota 15), remiten al ms. 383 de la Coleccién de Cortes (9-2564) de la Biblioteca
de la Real Academia de la Historia de Madrid. Ofrecemos los textos en espafiol también cuando el origi-
nal se halla en latin. En esos casos, la traduccion corresponde a la realizada por los profesores A. Cascon,
P. Flores, C. Gallardo, V. Picon y E. Torrego del Departamento de Filologia Clasica de la UAM, trabajo
que se inscribe en el Proyecto de Investigacion «Teatro latino humanistico en Espafia: Pedro Pablo de
Acevedo» financiado por la DGICYT (PS. 910013). Actualmente se halla en prensa la edicion y traduc-
cion de cuatro comedias: Caropus, Lucifer furens, Occasio y Philautus.

4 Manuel Fernandez Alvarez, La sociedad espariola del Renacimiento, (Salamanca: Anaya, 1970),
p. 245.
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mulo. Las pinturas y esculturas, las figuras, conmovian y movian; de manera
que ante la imposibilidad de hacer comprensibles los misterios fundamentales
de la religion, cabia, al menos, hacerlos, mediante ellas, sensibles®.

Asi, ante la polémica suscitada por Erasmo acerca de la validez de la imagen
—debate que ocupara todo el siglo XVI—, ante la necesidad y urgencia de de-
cidirse por una religiéon mas depurada, menos formalista, exenta de ese culto
externo tan arraigado en la mente popular, o aquella vivida internamente, la Iglesia
opta por aceptar el valor pedagogico y persuasivo de las imagenes, capaces de
hacer innecesaria para la gran masa de creyentes toda demostracién racional de
los conceptos que ellas representan. Y esta actitud da lugar a toda una cultura
visual que impregnard ese siglo y el siguiente, como cabe observarse al escu-
char decir a Tirso de Santallana o de Santalla en uno de sus sermones: «lo pre-
dicado hasta aqui a los oidos deseo predicaros en este breve rato a los ojos, para
que los desengafios se impriman mejor en el alma»®.

Sin embargo, esta cultura visual, esta estética que procura la emocién antes
que la explicacién, suponia un enorme riesgo. Pues, si de un lado, resultaba un
medio de propaganda eficaz y universal; de otro, encerraba en si el error y la
herejia. Por ello el control se hacia imprescindible y nace, entonces, toda una
retdrica para evitar que la imagen vaya mas alld o se desvie de los objetivos que
la rigen. Y en tal retdrica se inscribe el teatro de Pedro Pablo de Acevedo que,
precisamente por conocer la fuerza de la imagen y, por tanto, sus virtudes y sus
peligros, se debate entre la «predicacidn a los ojos» «porque lo que se ve a los
ojos mueve/ mucho mas que lo que al oydo damos»’ y el temor a los «inciertos
ojos» que fijos en las «peregrinas vestiduras» impiden «atender al significado
de la accién»®.

Pero no sélo era un hombre de su tiempo y un hombre de la Iglesia de su
tiempo, como acabamos de ver, sino que fue también un jesuita de su tiempo.
La recién fundada Compafiia de Jesus favorecia una ensefianza activa, y en el
seno de ella renovo el uso que del teatro habia hecho la Universidad. De modo
que entre los miembros de La Compaiiia no s6lo fue un excelente ejercicio prac-
tico de retdrica, o de profundizacion de los conocimientos de la lengua latina,
sino, mas aun, un medio de adoctrinar e instruir en las buenas costumbres.

3 Acerca del uso y significado de las imdgenes religiosas en la Espaia del s. XVI'y de los proble-

mas que suscitaron, cfr. Palma Martinez Burgos, Idolos e imdgenes: la controversia del arte religioso en
el siglo XVI espariol, (Valladolid: Secretariado de Publicaciones de la Universidad, 1990).

6 P. Elias Reyero, Misiones del M.R.P. Tirso Gonzdlez de Santallana, (Santiago de Compostela:
1913), Apéndice V, n® 6, p. 657.

De estas palabras de Santallana nace ese «Predicar a los 0jos» con el que Giuseppina Ledda titula un
sugerente articulo publicado en Edad de Oro, VIII (1989), 129-142.

" Philautus, f. 2".

8 Caropus, f. 169".
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Por otra parte, San Ignacio habia dado ya a la luz sus Ejercicios. Tal vez, es
cierto, como indica Saa’, que son escasas, si es que hay alguna, las huellas que
éstos dejan en la obra acevediana, sin embargo, no es menos verdad que el tea-
tro mental que ponen en escena los Ejercicios de San Ignacio y las piezas del
Padre Acevedo no son sino dos modalidades de teatro de la memoria artificial
en manos de esos tecnélogos de la imagen que resultan ser los jesuitas. Porque
en los Ejercicios —esa composiciéon de lugar que no es sino un modo de ver
interior, «ver con los ojos que le quedaron a Demdcrito después de habérselos
arrancado»'’, semejante a las imdgenes de un suefio— el valor y sentido simb6-
lico se libera mediante las interrogaciones que sobre ellas se hacen, y las come-
dias de Acevedo, representadas en un lugar determinado —el escenario— con
todos los elementos formales que lo configuran, liberan su sentido en el didlogo
de los personajes. Asi, ambos constituyen dos modos de proceder proximos que
predisponen y preparan a recibir la gracia. Y, entonces, el teatro ya no es sélo
ejercicio intelectual, sino ejercicio espiritual. En esta unidad de lo intelectual y
lo espiritual, Pedro Pablo de Acevedo reencuentra su propia unidad de miembro
de la Iglesia, jesuita y hombre de su tiempo. Ello conlleva, por tanto, el cultivo
y cuidado de la palabra en todas sus expresiones y manifestaciones. Por eso no
le bastan los sermones que sugieren imdgenes, no le son suficientes los recursos
de la hipotiposis y de la ekphrasis que hacen que la palabra pinte auténticos
cuadros vivientes «a fin de poner las cosas con tanta evidencia que parezca a los
oyentes que las veen»'!. Va mas alla; ahora son las imagenes, los cuadros repre-
sentados en el escenario los que conforman verdaderos y elocuentes sermones,
que sirven de reflexién a los fieles y en los que los propios predicadores hallan
fuente de inspiracién y de meditacion.

2. PREDICAR A LOS 0OfDOS Y A LOS 0JOS

Y en medio de esta exuberante cultura de la imagen, con temor, ya ha que-
dado dicho, pero con convencimiento, el padre Acevedo, «buen tedlogo y predi-
cador», profesor de retdrica de los colegios de la Compaiiia en Cérdoba y Sevi-
lla, se entrega a la tarea de ensefar, deleitar y mover —tomo ahora sus pala-
bras— a «una numerosa multitud de fortuna y condicién distinta pero que, sin
duda estd interesada en someterse a la ley mads justa de todas»'?. Una de las ca-

9 Orlando Emmanuel Saa, El teatro escolar de los jesuitas. La obra dramdtica de Pedro Pablo de
Acevedo (1522-1573), (Tulane University, Tesis doctoral inédita, 1973) p. 163.

10 Fernando Rodriguez de Flor, Emblemas. Lecturas de la imagen simbdlica, (Madrid: Alianza,
1995), pp. 203-204.

""" Juan Bautista Manuel Escardd, Retdrica Christiana. Idea de lo que dessean predicar con espi-
ritu y fruto de almas, (Mallorca: Herederos de Gabriel Gualp, 1647), p. 336.

2. Caropus, f. 169",
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racteristicas que diferencia a la predicacion del resto de la oratoria es, precisa-
mente, que se dirige a una comunidad ya constituida, a un publico predispuesto
ya a escuchar lo que se le va a decir, y cuyos lazos han de fortalecerse mediante
el alimento de la palabra. Ese es el piblico que asiste a las representaciones de
las comedias, formado no sélo por los estudiantes del Colegio, sino por los pa-
dres, amigos y familiares de éstos, e incluso, en ocasiones, por autoridades civi-
les y eclesidsticas. Y les ensefia la condicidn viciosa del hombre y la promesa de
redencion, el amor generoso de Dios que desea la salvacion de todos, y los medios
para salvarse; en una palabra, la tensa lucha entre el Bien y el Mal, entre el Error
y la Verdad, y, para cuando las fuerzas han fallado y se ha caido, el valor del
arrepentimiento, el cambio de actitud, la metanoia erasmiana'. Tales son los
mensajes que se escuchan una y otra vez en sus obras. Por ello, en su teatro
alegdrico no puede faltar la lucha interior y el viaje. Eso es, en realidad, la vida.
Las peripecias que, en sus comedias, el viajero tiene que soportar, que conducen
a que la accion se desarrolle, simbolizan la penitencia que debe sufrir el hombre
en la tierra. Y en esas piezas, los jévenes han de enfrentarse a la seductora lla-
mada de los vicios y combatirlos.

Pretende que tales lecciones penetren por los oidos y los ojos hasta el alma
y la remuevan, y ;qué mejor para ello que hacerlas vivir en los cuerpos de sus
propios oyentes? En atencidn a éstos escribe su teatro. La accion, unas veces, se
desarrolla en escenas en las que, a modo de emblemas, los didlogos de figuras
alegoricas generan un discurso de valor moral o teolégico. Otras, el dramaturgo
recurre a la dramatizacién de textos biblicos, que actualiza y hace revivir en
hombres y situaciones del momento. Asi, el hijo prédigo puede ser un estudian-
te llamado Cdropo que, tras pedirle a su padre la parte de herencia que le corres-
ponde, marcha, acompafiado de unos bribones que le han seducido, a Valencia,
ciudad de placeres, a vivir libremente su juventud y malgastar el dinero en el
juego y en comilonas. Pero alli, sus amigos le engafan y le dejan en la ruina. Y,
entonces, vuelve arrepentido a la casa de su padre que le recibe lleno de alegria.

De este modo, Acevedo adectia la inventio a los espectadores, segtin prescri-
bian los tratados de predicacion de la época, y facilita la recepcion al hacer de la
comedia «una imitacion de la vida y un espejo do se ve lo que aca pasa y una
ymagen que la verdad bien representa»'*, para que la ensefianza vaya mas alld
de los meros ojos y oidos y opere en los propios espectadores una transforma-
cion; en definitiva, para que les mueva a reflexionar acerca de su proceder en la
vida.

3 Las enseflanzas teolégico-morales del teatro homilético del Padre Acevedo han sido analizadas

y estudiadas por Orlando Emmanuel Saa, cfr. O.E. Saa, op. cit., pp. 46-175.
4 Caropus, f. 169".
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Y este «mover» al que tiende el sermén. Ese mover, que es tarea principal
del orador desde la ética cristiana, lo procura Acevedo al hacer cada vez mas
deleitable la ensefianza. De sus palabras, al menos en las primeras obras, cabria
afirmarse que rechaza la «dorada pildora» que envuelve la medicina curativa. El
prélogo de Philautus dice: «... bien entiendo/ faltar en mucho y no llegar/ con
muchas partes al decoro antiguo,/ mas tuvose atencion mas al provecho,/ po-
niendo delante las cosas de los 0jos,/ que no al arte servir curiosamente»'. Y
todavia con mayor vigor se expresa en Metanea: «Por tanto, sefiores, la Peniten-
cia/ os ruega oygais de buena gana,/ que no es cosa de risa, mas de lloro./ Quien
reir quisiere, hartas ocasiones/ hallard en el mundo que param en dolor»'¢.

Pero, sin duda, se da cuenta de lo ineficaz de su decision, si es que de verdad
quiere ya no sélo ensefar y convencer, sino tocar el corazon, emocionar y pro-
ducir una alteracion en los oyentes. Poco a poco, su teatro se va enriqueciendo
estéticamente. A todo predicador se le exige dominar el auditorio. De ahi que,
para atender a esa diversidad de publico, culto y menos culto, nifios e, incluso,
mujeres, su predicar se endulce. Atiende a unos y a otros. Alterna el castellano,
el idioma de sus fieles-espectadores, el inico que conocen muchos de ellos, con
el latin, la lengua que aprenden los estudiantes que son también actores y publi-
co. En castellano hablan en sus obras los argumentos y las sumas o resimenes
que encabezan cada acto y explican lo que sucederd en ellos. En castellano ha-
blan también los coros que, aderezados expresiva y sugestivamente con la plas-
ticidad del baile, de la musica y del vestuario, rompen el didlogo, recapitulan y
subrayan los pensamientos que el escritor sugeria a través de la accidn, y repi-
ten, a modo de estribillos, consignas que se van fijando en la memoria. El pro-
pio autor nos lo sefiala: «La musica y coros entre actos serd representar en nues-
tra lengua algo que dé lumbre a la latina»'’. Tluminan, por tanto, y crean, a la
par, un ambiente especialmente emotivo, en el que el sonido compite en vigor
con la imagen y parece invitar a la participacion activa de los oyentes. Casi re-
sulta imposible no imaginar que al salir de la representacion todavia resonara en
los oidos el canto de la verdadera libertad del acto 2° de la comedia Caropus:

Mi yugo es suave
mi carga liviana
quien la lleva
quien la toma
jquanto gana!"

5 Philautus, . 2"

16 Metanea, Ed. J. Alonso Asenjo, en La tragedia de San Hermenegildo y otras obras del teatro
esparniol de Colegio, (Valencia: Uned, Universidad de Sevilla, Universitat de Valencia, 1995), p. 113.

7" Occasio, f. 230".

8 Caropus, f. 176™.
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Del mismo modo que resulta dificil no pensar que los ojos y oidos quedaran
asombrados y los corazones sobrecogidos ante el coro del acto 4°, en el que el
didlogo recitado entre la muerte y la libertad falsa es acompafiado por un corro
de cantantes con sonajas que van repitiendo:

Gozad de la vida

que viene la muerte

o gente lucida

que esta es vuestra suerte",

mientras van cayendo muertos uno a uno.

De esta manera, escritos en la lengua de los espectadores, aderezados con la
musica y la danza, arropados con adecuados vestidos, los coros venian a ser los
«entremeses» del teatro-sermén. Suponian un relajamiento y placer para la vista
y el oido y, a la vez, una llamada de atencidn; llegaban a todos en forma y con-
tenido y «provocavan a la gente a grandissima devocién»*. Constitufan, en efecto,
pausas en la accion del drama que reactivaban el mensaje doctrinal para fijarlo,
al modo en que lo hacen las comparaciones, metaforas y otras figuras en los
sermones. Y, precisamente por ello, no estaban desconectados del resto de la
accion.

Pero el teatro de Acevedo, que, ademds de predicacion, era ejercicio practico
de retorica, tenia asimismo que enfrentarse a ese destino suyo, y lo hizo sin sa-
lirse de las exigencias de la retdrica cristiana. El libro de Instruccion de predi-
cadores de Francisco de Terrones, contemporaneo de Acevedo, defendia que no
solo habia que citar a autores cristianos, textos sagrados, sino también los pro-
fanos, pues «como entre las espinas se hallan flores y en los montes eriales se
hallan hierbas provechosas, asi en los libros de humanidad se hallan razones muy
provechosas para la confirmacién de nuestra fe»?!.

Y eso hacia el jesuita. Cicerén, Horacio, Virgilio, Plauto, Séneca y, sobre
todo, Terencio, —su teatro pertenece a la corriente del Terencio cristiano— se
releen a la luz de la doctrina de Cristo y se entretejen con los textos biblicos vy,
en ocasiones, con los de los Santos Padres. Y los dioses profanos, Baco (Caropus)
o Cupido (Metanea), otras figuras mitoldgicas, como la Furias (Lucifer furens),
o tipos de la comedia latina, como esa caterva de bribones que rodea a Caropo,

9 Caropus, ff.185'-186".

20 Asi dice el Padre Juan Ramirez, en una carta escrita en Salamanca, en febrero de 1566, al en-
tonces general de la Compaiia, Francisco de Borja, «Monumenta Paedagogica Societatis Iesu» en
Monumenta Historica Societatis lesu, 11, 392.

2l Francisco Terrones del Cafio, Instruccion de Predicadores. Ed. de P. Felix, G. Olmedo, (Ma-
drid: Espasa Calpe, 1960), p. 83.
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funcionan en calidad de sujetos de abusos, peligros y enganos frente al camino
de la verdad, segtin aconsejaba el padre Jerénimo Nadal.

Entonces, al unir con decoro las dos tradiciones, atendia a sus alumnos y
deleitaba a los mas cultos a través de la presencia de la antigiiedad clasica tan
querida para los hombres de aquel siglo.

3. LA PALABRA SE HACE CARNE

Las comedias, compuestas con estos diversos lenguajes, tenian, como los
sermones, una disposicion tripartita: un prélogo que cumplia la funcién de exor-
dio o proemio, la narracién-accién y la peroracion o epilogo, una llamada direc-
ta a los espectadores donde contenia la moraleja, la lectura moral que ellos de-
bian hacer de la obra. Y en estos sermones dramatizados, el predicador ya no es
s6lo uno. El mondlogo dialégico propio de la homilia es ahora didlogo efectivo,
conversacion. Los actores que son, a la vez, espectadores, son ahora quienes
predican y resultan convincentes por su convenientia, por su decoro, porque en
ellos se produce la identificacion del sujeto de la enunciacion y el sujeto de la
conducta (parresia). El padre Acevedo escribe que en el estreno de De poenitentia
(1561) los estudiantes actores del colegio de Cordoba «se confesaron y comul-
garon, los de edad, aquel dia y ansi lo recitavan muy de veras»*. De manera que
la preparacion de la obra no acababa con los ensayos, sino que precisaba de una
predisposicion.

De este modo, la predicacién no es una mera transmision de palabras ya
conocidas, sino una auténtica celebracién en la que la retdrica es un aconteci-
miento. Hay, por tanto, noticia, buena nueva, novedad, incluso para los propios
actores. La interpretacién no es una pura copia de los textos, es la recreacion de
ellos. En esa medida, los actores no son duefios de sus palabras sino en tanto
que las escuchan adecuadamente; por eso el actor es intérprete. La confesion y
comunioén lo son por y del verbo. El teatro se convierte en celebraciéon comuni-
taria de la palabra en la que el publico corresponde con la suya. La predicacion
procura un espacio de conversacién. Esta dimensién eucaristica del teatro impli-
ca que cada movimiento adquiera un caricter ritual. La armonia de los compor-
tamientos con la palabra hace que la predicacién no sea simple comunicacién

22 En sus Instructiones datae in Lusitania de compositionibus litterariis publice exhibendis, escri-

be: «Y ninguna cosa se diga de dioses antiguos ny de fabulas, ny cosas, no solo que sean prophanas, mas
ny seculares puramente, que no se puedan enterpretar ad virtutem; podrasse tratar de vicios y otras cosas
malas, como correctiones del mundo, abusos, peligros, en gafios, dissoluciones, imperfectiones, y ansi de
otras cosas semeiantes, con tanto que en la misma composicion se diga el contrario daquel y se confirme
de verdad y se persuada y convenca el que dizia el contrario y lo assienta...», «Monumenta Paedagogica
Societatis Iesu», en Monumenta Historica Societatis Iesu, 11, 64-65.

3 «Litterae Quadrimestres», VI, pp. 445-446.
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oral, sino participacién en lo comun. De ahi que, al final, el piblico, la comuni-
dad, se involucre en la escena mediante el aplauso de reconocimiento, porque se
ven reconocidos en lo representado.

La actio del sermén se potencia y no sélo resulta clave para la comunica-
cion, sino que los propios cuerpos de los actores muestran la palabra que pro-
nuncian. En ellos se hace carne.

En un contexto asi, las comedias de Pedro Pablo de Acevedo se descubren
como propuesta de un nuevo modo de predicacion, adaptado a los tiempos. En
él parecen conciliarse las dos retdricas de los jesuitas®, «la de las pinturas» que
es también una retdrica de la metafora y de la alegoria, transformadora de lo
espiritual en algo sensible y admirable a los ojos, y la retérica de las citas, mas
ciceroniana, mas culta, en la que, ademas, se manifiesta el enlace de la tradicion
profana con la cristiana, tan razonable en un miembro de la Compafiia de Jesus.
Aqui la palabra del predicador es la palabra del militante, del soldado. Y todavia
afiade Acevedo un elemento mds de persuasion, casi de encantamiento: la musi-
ca, que llega alli donde una y otra retérica no son capaces; que despierta las
pasiones.

De esta manera, «quien habia trocado los teatros en pulpitos despedia a los
hombres de sus representaciones mas corregidos y contritos que los excelentes
predicadores de sus sermones»?.

CARMEN GALLARDO
Universidad Auténoma de Madrid

2 Marc Fumaroli, L’Age de I’ Eloquence: rethorique et «res literaria» de la Renaissance au seuil

de I'époque classique, (Geneve: Droz, 1980), pp. 673-706.

2 Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una biblioteca de libros raros y curiosos, (Madrid: Gredos,
1968) t. I, 11 a. Recoge estas palabras de la Historia General de la Compaiiia de Jesiis en Andalucia,
escrita por Martin de Roa y Juan de Santibafiez.
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ALONSO DE CISNEROS. VIDA'Y ARTE DE UN COMEDIANTE
ENTRE LOPE DE RUEDA'Y GASPAR DE PORRES

1. UN cOMICO TOLEDANO

Como sucede con la mayoria de los comediantes que protagonizaron la pri-
mera etapa del desarrollo del teatro comercial en la Peninsula Ibérica a media-
dos del siglo XVI, atin carecemos de suficientes noticias fiables para reconstruir
sus origenes familiares y profesionales. La biograffa del popular Alonso de
Cisneros tampoco constituye una excepcion, pues apenas sabemos que era natu-
ral de la ciudad de Toledo, donde estaba avecindado y posefa una casa en el
barrio de la Magdalena. Las imprecisas historias de Julio Milego y Narciso Diaz
de Escovar sitdian en 1540 el afio de su nacimiento en el seno de una «<humilde»
familia de «cristianos viejos» y vinculan la vertiente codmica de su formacién
escénica juvenil a la compafiia de Lope de Rueda'. Otros estudiosos, como
Rennert, retrasan casi una década semejante atribucién y prescinden de las con-
jeturas sobre sus inicios®. No obstante, este tipo de suposiciones parecen encajar
con el éxito que Cisneros ya habia alcanzado en la corte a mediados de la déca-
da de 1560 actuando de forma independiente y por tanto siendo, al menos, ma-
yor de 25 afios. Asi pues, cabria pensar no sélo en principios de los afios 1540,
sino incluso en los ultimos de la década precedente como una fecha verosimil
para su nacimiento.

! Julio Milego, El teatro en Toledo durante los siglos XVI y XVII. Estudio historico-critico (Va-
lencia: Manuel Pau, 1909), 55-56; y Narciso Diaz de Escovar, Historia del teatro espaiol. Comediantes.
Escritores. Curiosidades escénicas (Barcelona: Montaner y Simén, 1924), 1, 103-104.

2 Hugo A. Rennert, The Spanish Stage in the time of Lope de Vega (Nueva York, 1909), 453.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 171-188
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Se ha podido constatar que Alonso de Cisneros se caso con la actriz Mariana
Pédez de Sotomayor, cuya familia se incorpord asi a la agrupacién habitual de
esta compaifiia toledana. En un memorial consultado en la Cdmara de Castilla,
encontramos nuevos datos sobre este parentesco. El documento, admitido por el
consejo con el decreto «que se oye», nos revela que el padre de Mariana era
Pedro Pdez de Sotomayor, natural de Yepes (Toledo), y detalla las circunstan-
cias del nacimiento de su hija para solicitar un reconocimiento legal:

siendo soltero tubo tratado de cassarse con una muger soltera parienta suya
dentro del tercer grado y devajo del dicho concierto tuvo en ella a doiia
Mariana Pdez su hija y que por aver fallescido la dicha su muger no se a
podido efetuar el dicho casamiento por donde a quedado la dicha su hija
yncapaz para eredar y onrrar, suplica a V. Md. le mande avilitar para que
pueda heredar y onrrar?.

Con la resolucion favorable de la Cdmara, esta hija natural de su prometida
empez6 a figurar en los documentos posteriores como hija legitima del matri-
monio formado, probablemente aquel mismo afio, por Pedro Pdez y Ana Ortiz.
De hecho, en 1587 encontramos esta composicién familiar en las referencias
que nos proporcionan los dos tercetos finales del soneto satirico de Lope de Vega
sobre la compaiifa de Cisneros*.

Aun no se han descubierto otros documentos anteriores sobre la vida y acti-
vidad profesional de Cisneros, que hagan referencia a su matrimonio con Mariana
Péez, por ello no sabemos si estuvo casado antes de 1586-87, pero parece im-
probable que lo estuviese sin el reconocimiento legal antes mencionado. Tan sélo
podemos afiadir que, a tenor de un poder otorgado por Cisneros al Procurador
de la Audiencia de Sevilla Luis de Medina el 16 de enero de 1590 para que le
representase en la particion de bienes de su esposa, ésta acababa de fallecer
dejando «muchos bienes y joyas»>. En cambio, su suegro, que participaba habi-
tualmente como intermediario y procurador legal de la compaiia de Cisneros
para contratar representaciones, alquilar locales, comprar vestuario y solicitar
ante las autoridades permisos, privilegios o perdones, debié morir pocos meses
antes que su mujer Ana Ortiz, cuyo testamento siendo ya viuda fue otorgado el

3 Archivo General de Simancas (AGS.), Cdmara de Castilla, serie I, legajo 611, afio 1586, me-
morial n°. 350.

4 Joaquin de Entrambasaguas, «Los famosos Libelos contra unos comicos, de Lope de Vega»,
Estudios sobre Lope de Vega (Madrid, 1958), 11, 39-45; cfr. Miguel Angel Pérez Priego, <El representan-
te Alonso de Cisneros y la evolucion del teatro en el ultimo tercio del siglo XVI», La Comedia (Madrid:
Casa de Veldzquez, 1995), 241.

3 C. Pérez Pastor, Nuevos datos acerca del histrionismo espariiol en los siglos XVI y XVII, 1* serie
(Madrid: Imp. de la Revista Espanola, 1901), 27.
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4 de septiembre de 1596°. Casi un afio después falleceria el propio Cisneros’
tras haber enlazado con el éxito de su arte comico y la s6lida experiencia de la
tradicién escénica toledana las primeras generaciones de actores profesionales
espafioles.

Sobre los comienzos de la actividad teatral de Cisneros vinculados claramente
a la demanda festiva de la ciudad de Toledo y los nicleos rurales y urbanos que
conformaban el entorno de esta archididcesis primada, tenemos algunas refe-
rencias indirectas de testimonios posteriores ocasionados por la evolucién del
fendmeno teatral espaiiol hacia un sistema de locales comerciales y compaiias
de actores itinerantes. Asi, por ejemplo, en la Tercera Parte del Confesionario
del agustino fray Juan Gonzdlez de Critana dedicada al Uso bueno y malo de las
comedias se propone una vuelta a la antigua préctica local o regional de la acti-
vidad teatral, promoviendo la residencia estable de las compaiiias en sus lugares
de origen y la préctica ordinaria de otro oficio reconocido para limitar las repre-
sentaciones a los domingos y dias festivos:

Que la representacion podra ser solo las fiestas por la tarde; y que no
anden compariiias de hombres y mujeres por el reino; sino que la de la corte

o Por esta escritura, vemos que su marido tenfa dos hermanos, Francisco y Maria, y una sobrina,
Luisa, y que el matrimonio posefa sus casas junto con las que servian de alojamiento a un huésped «con
su pogo y patio», y que estaban gravadas con el pago de un censo de 56 reales anuales para una capellania
de la Iglesia de Santa Cruz de Madrid. Entre sus mandas testamentarias, figuraban su deseo de ser ente-
rrada en esta misma iglesia de donde era parroquiana junto a la sepultura de su esposo — al lado de la
tarima del altar de San Cosme y San Damidn; y ademds de la relacion de solemnidades y misas por su
alma que solicitaba a las cofradias del Santisimo Sacramento y La Soledad a las que pertenecia, disponia
la distribucién en mercedes y limosnas del dinero procedente no sélo de la venta de sus casas y «muchos
bienes muebles», sino también de la reclamacion de una deuda de 200 reales a su yerno Alonso de Cisneros.
La importancia relativa de este modesto patrimonio puede resultar ilustrativa si consideramos que se tra-
taba de una pareja de comediantes al término de su carrera teatral (Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid - AHPM., Martin de Urraca, prot. 2.409, ff. 24r.-26v.; cfr. C. Pérez Pastor, op. cit., 43-44). Sabe-
mos ademds que se incorpord a la madrilefia Cofradia de La Soledad apenas dieciséis meses antes de
otorgar su testamento, segtin consta en el Libro registro de cofrades: «Ana Ortiz viuda muger que fue de
Péez (de Sotomayor) que vive en la calle de la Paz se rregivio por Cofrada de Nuestra Sefiora de la So-
ledad y pagé 16 '/, rreales a Luis de Buitrago por mano de Luis de Torquemada en 21 de maio de 1595.
Firmo por ella el dicho Torquemada» (Archivo Regional de Madrid - ARM., Inclusa, L-2065, f. 111r.).

7 Su fallecimiento puede situarse en noviembre de 1597, pues sabemos que habia realizado su
testamento el 9 de octubre en Valladolid ante el escribano Jeronimo de Alcala (Francisco B. San Roman,
Lope de Vega, los comicos toledanos y el poeta sastre, Madrid, 1935, p. 35) y que a fines del mes de
noviembre el autor de comedias Gaspar de Porras otorgd un poder a su mujer Catalina Hernandez «como
testamentario y albazea que soy de Alonso de Cisneros, autor de comedias ya difunto... para que... pueda
entrar y tomar de los bienes que ubieren quedado del dicho Alonso de Cisneros y venderlos y rrematarlos
y cumplir con lo procedido dellos las mandas y legatos de su testamento, y pedir cuentas a las personas
en cuyo poder estuvieren y juntaros con ellos a quentas» (Madrid, 30 noviembre 1597; AHPM., Francis-
co de la Concha, prot. 2264, f. 446r.-447v.; cfr. C. Pérez Pastor, «Nuevos datos acerca del histrionismo
espaiiol en los siglos XVI y XVII (Segunda serie)», Bulletin Hispanique, 7-8 (1905-1906), 362).
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se esté en la corte, y la de Toledo en Toledo, para que el representante atien-
da a su oficio entre semana, como lo hacian en sus principios Lope de Rue-
da, Navarro y Cisneros, aunque después comenzaron a juntarse en compa-
fitas y andarse de pueblo en pueblo®.

Pese a la distancia temporal que separa al autor de esta propuesta con la si-
tuacién primigenia que describe, ciertamente se produjo una transformacién
esencial en la actividad profesional de los primeros oficiales que se dedicaban a
representar comedias y autos, cuando acentuaron el cardcter itinerante de su
ocupacion escénica y se decidieron a rentabilizar su repertorio atendiendo la
demanda festiva de otros nucleos urbanos distintos a los de su lugar de residen-
cia habitual y su entorno mas préximo. Esta creciente movilidad favorecié la
constitucién de agrupaciones de comediantes, al menos desde mediados del si-
glo XVI, y pronto estas agrupaciones adoptaron la forma de compaiifas de au-
tor, dirigidas por un maestro de hacer comedias.

En este proceso de consolidacién y promocion del oficio de representar tu-
vieron especial protagonismo los cdmicos toledanos, que contaban no sélo con
las posibilidades festivas y de actuacién que ofrecia el fastuoso Corpus organi-
zado cada afio por el Cabildo Catedralicio, sino también con la privilegiada proxi-
midad de la corte a partir de la década de 1560. En boca del autor de comedias
toledano Nicolds de los Rios, Agustin de Rojas Villandrando dentro de su céle-
bre Viaje entretenido nos sefiala una de las principales aportaciones de la expe-
riencia toledana al desarrollo del teatro comercial espaiol, el uso de un vestua-
rio de representaciéon mds lujoso, llamativo y variado. Semejante innovacién no
resulta inverosimil si tenemos en cuenta que la ciudad de Toledo contaba en el
siglo XVI con un pujante sector textil especializado en la produccién de telas de
lujo de gran calidad (brocados, sedas, tafetanes, terciopelos), que tomaba parte
muy activa en las celebraciones festivas organizadas por el municipio y el Ca-
bildo. Los empresarios teatrales podian invertir cuantias mds elevadas en el ca-
pital fijo de sus compaiiias, y dotaban al espectidculo de mayor vistosidad y nuevos
recursos escenograficos a través de la indumentaria y los accesorios de caracte-
rizacion, dignificando el prestigio de las grandes agrupaciones frente a las pe-
queiias formaciones de comicos y farsantes:

que los famosos autores que le han ilustrado y puesto en el punto que agora
vemos han sido todos naturales de Toledo... pues dejando aparte los anti-

8 Juan Gonzalez de Critana, Tercera parte del Confesionario: del uso bueno y malo de las come-

dias, y de su desengano y como se deban permitir y cémo no, dedicada al Duque de Lerma (Madrid:
Alonso Martin, 1610); cfr. Emilio Cotarelo y Mori, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
Teatro en Esparia (Madrid, 1904), p. 326.
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guos... que aunque éstos dieron principio a las comedias, no con tanta per-
feccion como los que agora sabemos y hemos conocido, y que empezaron a
hacerlas costosas de trajes y galas, como son Cisneros, Velazquez, Tomas de
la Fuente, Angulo, Alcocer, Gabriel de la Torre, y yo, que también lo soy’.

A esta importante relacion podriamos afiadir los nombres de Pedro Navarro,
Mateo de Salcedo, Alonso Rodriguez, Jeronimo de Gilvez, Agustin Solano,
Miguel Ramirez y Bartolomé Lopez de Quirds, junto a una larga lista de auto-
res, actores y actrices que protagonizaron dentro y fuera de Castilla las primeras
décadas del nuevo teatro comercial espafiol desempefiando papeles muy desta-
cados en su evolucioén.

Este nuevo lujo y diversidad de vestuario, que se puede constatar
documentalmente analizando las numerosas compras de telas y vestidos caros
realizadas por tales comediantes, también se aprecia en el caso de Cisneros si
reparamos por ejemplo en los bienes que le dejé su esposa a su muerte acaecida
en Sevilla a principios de 1590 o los versos satiricos de Lope de Vega antes
mencionados contra el lujo excesivo con que aparecia en escena Mariana Péez'°.
Entre las escrituras de obligacion contraidas por miembros de la compaiiia de
Cisneros para el pago de prendas de vestuario nuevas, encontramos la otorgada
por Jerénimo Gonzdlez en marzo de 1590 para pagar los 300 reales que costa-
ban

una rropa basquiiia e cuerpos de tafetdn negro escamillado guarnescida la
rropa con una faxa de rraso negro aprensado e molinillos e pestaiias a los
cantos e la basquinia con 4 faxas e molinillos e pestarias e los cuerpos con la
misma guarnigion todo ello nuevo''.

A mediados de septiembre de 1591, un célebre galdn de su compaiiia que
figura entre los interlocutores del Viaje entretenido, Miguel Ramirez, compré
por 31 ducados (341 reales):

una ropilla de terciopelo negro dos pelos labrada en Toledo y unas mangas
de tafetan negro pespuntado y unos griguescos de rasso negro de Valengia a

K Agustin de Rojas Villandrando, El viaje entretenido, ed. de Jacques Joset, Madrid: Espasa-Calpe,

1977, 1, 297-298.

10" «Dichos de bobo y gracias de fregona;/ vestidos y alzacuellos de Mariana,/ trujeron a la corte
a don Cisneros» (véase referencia en nota 4).

" Carta de poder otorgada por el representante Ger6nimo Gonzdlez a favor de los mercaderes
Pedro Retamo e Isabel de Vitoria en Madrid, 14 marzo 1590; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.308,
f. 402r.-403v.
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lo sevillano con sus alamares y pasamanos de seda y una capa manchega de
raja de mezcla con una faxa de rasso agul por el ruedo, todo ello nuevo®.

Y en enero de 1593 el miusico de la compaiiia, Diego de Vega, gastd unos
260 reales por «dos herreruelos de pafio nego ventidoseno de Segovia nuevos
con quellos de terciopelo rojo y el uno dellos aforrado en vayeta negra de Flandes
con bebederos de tafetdan»'®. Ese mismo afio, en el que cupo a la compaiiia de
Cisneros la representacion de los autos del Corpus madrilefio, uno de sus acto-
res llamado Juan Gémez adquiridé por 494 reales hasta «25 baras de tafetdn ne-
gro lisso de Valengia a 10 reales cada bara y 6 baras y tercia de terciopelo negro
rico a 38 reales la bara»', y otro de sus jévenes galanes, Herndn Sanchez de
Aguilar, por 374 reales:

una ropilla y greguescos de tercgiopelo labrado de Toledo dos pelos hecho de
leones guarnecgido con pasamanos de seda fina y un capotillo de dos aldas de
paiio de mezcla de Baeza aforrado en bayeta con su papahigo aforrado en
tafetdn de color, todo ello nuevo®.

Pero ademas de otras compras de vestuario de menor cuantia, los gastos en
este concepto para esa temporada de 1593-94 se incrementaron considerable-
mente, como muestra una escritura otorgada por el autor de comedias Gaspar de
Porras para hacer frente al pago de 3.280'/, reales que debia a Gregorio Alonso
«de resto de mercaderias que los ofigiales de su compaiiia y de la de Alonso de
Cisneros han sacado y comprado de su casa e tienda» hasta el dia 19 de junio',
de los cuales alrededor de 2.000 reales corresponderian a compras realizadas
por la compaiiia de Cisneros. Estos ejemplos y las fuertes inversiones que re-
queria la representacion de los autos del Corpus, nos dan idea del aumento que
experimentd el gasto en la indumentaria teatral en las dos ultimas décadas del
siglo XVI'". Pero esto podia suponer también graves riesgos para la situacion

12 Escritura de obligacion otorgada por Miguel Ramirez a favor de los mercaderes Alonso
Herndndez y Gonzalo Sanchez en Madrid, 12 septiembre 1591; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.310,
f. 1214r.-v.

13 Escritura de obligacion otorgada por el musico Diego Vega a favor del mercader Gregorio Alonso
en Madrid, 5 enero 1593; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.312, f. 4r.-v.

4 Carta de poder otorgada por el representante Juan Gémez a favor del mercader Alonso Garcia
en Madrid, 18 junio 1593; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.312, f. 757r.-v.

15 Escritura de obligacién otorgada por Hernan Séanchez a favor del mercader Gregorio Alonso en
Madrid, 3 febrero 1593; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.312, f. 109r.-110r.

16 Escritura de obligacion otorgada por el autor de comedias Gaspar de Porras a favor del merca-
der Gregorio Alonso en Madrid, 19 junio 1593; AHPM., Antonio de la Calle, prot. 1.312, f. 756r.-v.

17" Bernardo J. Garcia Garcia, «Los actores y sus vestidos de comedias a fines del Quinientos», en
M?. Luisa Lobato; A. Ruiz Sola, P. Ojeda y J.I. Blanco (eds.), Mito y personaje. IlI y 1V Jornadas de
Teatro, Burgos: Ayuntamiento, 1995, pp. 155-162.
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financiera de los autores de comedias. Asi, en 1595, cuando este veterano y afa-
mado comico toledano ya se hallaba casi al final de su carrera, el impago de
deudas semejantes provoco su ingreso en prision, de la que pudo salir merced a
un acuerdo entre sus compafieros y los acreedores para responder con su trabajo
a la devolucién de las cantidades pendientes. Antes de comentar los detalles de
este episodio repasemos los aspectos mds sobresalientes de su trayectoria en los
escenarios espafioles.

2. UN GRACIOSO EN PALACIO: FIESTAS REALES Y SENORIALES

Alonso de Cisneros alcanzé muy pronto la fama representando papeles gra-
ciosos propios de los pasos o entremeses arcaicos ante el rey Felipe II, la reina
Isabel de Valois y el principe Don Carlos, al menos desde mediados de la déca-
da de 1560. Teniendo en cuenta la presencia en la nueva corte de Madrid de
compaiiias de comediantes tales como las de Lope de Rueda (1562), Gaspar de
Oropesa (1563, 1565), Jeronimo Velazquez (1564), Francisco de la Puente (1565),
Gaspar Vazquez (1565) y Melchor de Herrera (1565), cabria suponer que Alonso
de Cisneros se hubiese formado en alguna de estas agrupaciones y probable-
mente, en la del propio Lope de Rueda, como sugeria Milego, especializdndose
en esa clase de papeles, ya que otros testimonios posteriores, como el soneto de
Lope de Vega o la compaiiia que crea en Valladolid en 1594, inciden en ello,
reservando para Cisneros el cometido de «buscar entremeses»'®. Insistiendo en
esta misma linea, se podrian recordar las referencias literarias de Agustin de Rojas,
Mateo Aleman, Carrillo Cerén o Alonso de Morales reunidas en el estudio de
Miguel Angel Pérez Priego sobre Cisneros'. Estos textos aluden a las excepcio-
nales dotes comicas que le valieron el €xito particularmente ante el monarca y
su familia. Aparte de una comicidad gesticulante de la que hacia gala en cuanto
salia al escenario, entre sus recursos histriénicos, podemos advertir la expresivi-
dad de «aquellos grandes ojacos que tenia»?, la agudeza de sus respuestas que
le asemejaban a un verdadero bufén cortesano, y el uso de la mano izquierda,
considerado en la época como un defecto fisico ridiculo o antinatural. Este ulti-
mo aspecto aparece aludido en una carta familiar escrita a fines de junio de 1613
por la Condesa de Lemos dofia Catalina de Zufiga (hermana del Duque de Lerma
y camarera mayor de la reina) a su hijo don Francisco de Castro. La condesa se
habia criado en la corte de Felipe I y habia llegado a conocer seguramente al
propio Cisneros, aunque a principios del siglo XVII su fama ya le habia conver-

8 Luis Fernandez Martin, Comediantes, esclavos y moriscos. Siglos XVI y XVII, Valladolid: Uni-
versidad, 1989, pp. 34-35.

1 M.A. Pérez Priego, op cit., pp. 227-243.

20 Ginés Carrillo Cerdn, Novelas de varios sucesos, Granada, 1635, f. 230-233.
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tido en una figura tépica. Al describir una corrida de toros celebrada en la Plaza
de Palacio, menciona esta circunstancia:

otro era un criado del Conde de Saldaria, y este tal quiso dar lang¢ada aun-
que no la dio, porque era ¢urdo, y no es burla, ni lo digo por rremedar a
Cisneros, sino que era c¢urdo, y la primera vez que mi hermano le vio en
postura dixo, es posible que se ponga un hombre en la placa a que todos
vean que es ¢curdo?*.

Su asidua presencia en los especticulos teatrales celebrados en palacio se
vio truncada por una prohibicién de representar en la corte y un destierro, decre-
tados por orden del Consejo de Castilla, del que era entonces Presidente el in-
fluyente Cardenal e Inquisidor General Diego de Espinosa. Esta circunstancia
se agravé con un enfrentamiento personal entre este privado del rey y el princi-
pe Don Carlos, que refiere Luis Cabrera de Cérdoba en su biograffa de Felipe 11
al analizar las causas del trdgico malogro del principe®.

Privado en 1568 de dos de sus mayores valedores en la corte, la reina Isabel
de Valois y Don Carlos, Alonso de Cisneros intent6 en vano volver al servicio y
a la gracia del monarca elevando un memorial a la Cdmara de Castilla. En ¢l
alegaba su gran experiencia en la «profesion de representar» ante la reina difun-
ta, para ofrecer esta forma de entretenimiento a su sucesora dofia Ana de Austria
desde su desembarco en Espaiia hasta su llegada a la corte, pero disfrutando en
exclusiva de semejante privilegio sin necesidad de actuar primero en las posadas
para las autoridades por donde pasasen si cuanto representaba era siempre «ca-
t6lico»?. Esta cldusula final de su memorial nos induce a pensar que la falta de
decoro y el descaro de su comicidad en un delicado contexto politico dentro de
la corte pudieron ser los motivos de su destierro.

Las referencias palaciegas de Cisneros reaparecen el 29 de junio de 1578
cuando se alude a las representaciones de tragedias realizadas «entre las dos
escaleras que estdn en los nichos a la parte del mediodia» en el Monasterio de
El Escorial para celebrar la promocién a la dignidad cardenalicia del Archiduque
don Alberto de Austria®*. Seguramente, el arte escénico de Cisneros evoluciond
durante la década de 1570 hacia un repertorio mds variado respondiendo a las
nuevas y crecientes posibilidades que ofrecia la demanda teatral espafiola. Asi al
éxito de sus pasos y entremeses fue anadiendo un mayor nimero de comedias,
tragedias y autos de temadtica histdrica, épica y religiosa.

21 Madrid, 26 junio 1613; Archivo de los Duque de Alba, caja 58, f. 178.

22 Luis Cabrera de Cordoba, Felipe I, Rey de Espaiia, Madrid: Luis Sanchez, 1619, libro VII,
cap. XXII, f. 469-470.

B AGS., CC., memoriales, leg. 400, afio 1568, fol. 5.

% Memorias de fray Juan de San Gerénimo sobre varios sucesos del reinado de Felipe II, Codoin.
VII, Madrid, 1845; cfr. M.A. Pérez Priego, op cit., p. 232.
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Apenas se han encontrado detalladas referencias sobre representaciones par-
ticulares ofrecidas por las compaiias de comediantes, en el caso de Cisneros
tenemos constancia, por ejemplo, que se ausenté de Madrid para atender otro
compromiso mas sustancioso en Alcald de Henares cuando llevaba pocos meses
funcionando el primer teatro permanente de la capital:

oy dicho dia (8 febrero 1580) se fue por la maiiana Cisneros desta Corte y no
representé por que aviéndome informado de muchas personas dixeron que se
avia ydo a representar a Alcald de Henares y a esta causa no represento oy
dicho dia ni estd en esta Corte®.

De hecho, aun disponiendo de local en la corte, la compaiiia de Cisneros optd
por ausentarse de Madrid al menos en dos o tres ocasiones mds entre agosto de
1579 y febrero de 1580 prefiriendo otros encargos particulares a los todavia
pequefios e incémodos corrales madrilefios de la Puente, la Pacheca y la Cruz?.
Sin embargo, esta tendencia cambi6 en la década de 1590 como lo muestra la
revocacion del poder que habia otorgado Cisneros para encargarse de las fiestas
del Corpus toledano en 1593 porque €l y su compaiiia estaban «embargados»
para las representaciones en Madrid”’. También en 1597, la compaiiia de Diego
de Santander renuncié a su compromiso del Corpus en Toledo para atender las
fiestas de Madrid, y fue la compafiia formada por Gaspar de Porras, Alonso de
Cisneros, Baltasar de Pinedo y Pedro de Morales la que acepté el encargo toledano
por 600 ducados (500 ducados del Cabildo y 100 de Diego de Santander por su
renuncia) para representar cinco autos con cinco entremeses y dos comedias®.

3. LA coMmpARiA DE CISNEROS EN LOS TEATROS COMERCIALES Y EL CORPUS

Desde mediados del siglo X VI las representaciones de autos y danzas para
solemnizar las fiestas del Santisimo Sacramento empezaron a realizarse con in-
versiones mds costosas y se encomendaron a oficiales y maestros de representa-
cion profesionales. La eleccion de Madrid como capital permanente de la Mo-
narquia implicé la creacién de un nuevo espacio de demanda teatral y festiva de
primer orden, que en sus comienzos rivalizaria con la ciudad de Toledo para
acaparar la presencia de las mejores compaiias de comediantes. Por ello, no
resulta extrafio que fuesen experimentados comicos y autores toledanos los gran-
des protagonistas del éxito y consolidacion del fenémeno teatral en Madrid.

2 Libro del aprovechamiento de comedias de la Cofradia de la Pasion, afos 1579-1587; ARM.,
Diputacidn, caja 5.084, n. 2, f. 25v.

% Ibidem, f. 6r., 7r. y 8v.

27 Madrid, 24 diciembre 1592; AHPM., Francisco Martinez, prot. 426, f. 191.

2 Madrid, 22 febrero 1597; AHPM., Juan G6mez, prot. 2113, f. 598r.-601v.
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Carecemos de datos sobre la actividad de Cisneros anteriores a la primavera
de 1578, a excepcidn de las referencias arriba mencionadas sobre sus represen-
taciones en la corte. El gusto del publico y las dificultades para comprometer
buenas compaififas para las fiestas del Corpus madrilefio ante la sustanciosa y
espectacular oferta del cabildo toledano, donde solia acudir el propio monarca,
debi6 determinar un acuerdo municipal aprobado el 23 de mayo de 1578 que
proponia la contratacién en exclusiva de Cisneros «para que todos los dias que
viviere e pudiere tenga a su cargo la representacion e fiesta del Corpus Christi
desta villa (de Madrid)»*. Como ha analizado en detalle el profesor Pérez Priego™
para el caso de Cisneros y he podido comprobar también en la investigacion
desarrollada con la profesora Sanz Ayan sobre la actividad teatral madrilefia en
el Madrid de Felipe II?!, el establecimiento de corrales de comedias permanen-
tes propicio un cambio fundamental en la demanda de las grandes compaiiias al
permitirles contar con una actividad mas continuada hasta la celebracion de las
principales festividades de la Pascua, el Corpus, las Navidades y el Carnaval
que jalonaban con importantes periodos vacacionales la temporada teatral. Los
autores de comedias pudieron reclamar entonces la concesion de permisos y
privilegios temporales para la representacion en dias de diario ampliando consi-
derablemente las posibilidades de financiacién y la rentabilidad de su reperto-
rio*?, y reduciendo el nimero de desplazamientos. Para atraer a las mejores com-
pafiias y evitar su ausencia por compromisos mas interesantes, los municipios
vincularon la contratacién para las representaciones del Corpus con el aprove-
chamiento en exclusiva de los corrales de comedias. Esta férmula favorecia la

% Archivo de la Villa de Madrid (AVM.), Libros de Acuerdos, XXI, f. 293v.; cfr. N. D. Shergold,
A History of the Spanish Stage, Oxford: Clarendon, 1967, p. 418.

% M.A. Pérez Priego, op. cit., pp. 238-240; y M.A. Pérez Priego, «El Cddice de autos viejos y el
representante Alonso de Cisneros», en Homenaje a Alonso Zamora Vicente, Madrid: Castalia, 1991, III,
289-298.

3 Carmen Sanz Ayan y Bernardo J. Garcia Garcia, Teatro, hospitales y comediantes en el Madrid
de Felipe 1I, Madrid: La Compaiiia Literaria, 1996 (préxima aparicién).

32 Afortunadamente, conocemos los nombres de una veintena de piezas representadas por la com-
paiia de Cisneros para las fiestas del Corpus de diferentes ciudades, y algunos otros encargos. Asi, por
ejemplo, en Sevilla, representaron la comedia de El Infamador de Juan de la Cueva en el Corral de dofia
Elvira en 1581; los autos de Los desposorios de la Infanta 'y La Tentacion, para el Corpus de 1585; Las
virgenes locas y prudentes 'y El villano del Danubio, para el Corpus de 1588; y el de San Onofre, para el
del afio siguiente. En Madrid, pusieron en escena: el auto de los Desposorios de Nuestra Seiiora para el
Corpus de 1578; los autos del Sacrificio de Abraham, 1a Coronacién de Nuestra Sefiora y otro de tema-
tica sacramental, junto con la compaiifa de Jerénimo Veldzquez para el Corpus de 1582; los autos de
Nuestra Sefiora de Loreto, Los desposorios de Isaac y el Bellocino Dorado, junto con la compaiiia de
Nicolds de los Rios para el Corpus de 1590; los autos de los Triunfos de Petrarca, San Ildefonso 'y otro
sacramental, para el Corpus de 1591; y los de Tobias, Pleito de alimentos que pone el alma a Cristo, El
mayorazgo del hombre y San Eugenio o Las dnimas del Purgatorio, junto a la compaiifa de Gaspar de
Porres para el Corpus de 1593.
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competencia y una movilidad més organizada, ya que los autores de comedias
programaban su temporada tratando de conseguir las fiestas mejor pagadas y los
mejores lugares de representacion.

Entre los permisos para representar en dias laborables durante las semanas
precedentes al Corpus, encontramos uno muy interesante solicitado al Consejo
de Castilla por Alonso de Cisneros en la primavera de 1580, que cont6 ensegui-
da con el respaldo del propio ayuntamiento®:

Cisneros rrepresentante dize quel estd concertado con esta villa de hazer
las rrepresentaciones del dia del Corpus y que para tener el atabio que
conbiene labra a su costa las sedas para los bestidos en que gasta mads can-
tidad que lo que esta billa le da, y que a muchos dias que sustenta veinte
personas para tenerlos prevenidos para el dicho dia. Suplica que para ayu-
dar a tantos gastos se le dé licencgia para que algunos dias antes y después de
la dicha fiesta pueda hazer algunas rrepresentagiones®.

La fama y experiencia de Cisneros y su grupo de comediantes parecia una
garantia de éxito, sobre todo si analizamos los datos que al respecto nos propor-
cionan los libros de cuentas de los teatros madrilefios entre 1579 y 1584. En las
12 funciones ofrecidas por Cisneros en el Corral de La Pacheca en 1579 (desde
el 19 de julio hasta el 24 de agosto) las cofradias ingresaron unos 1.118 reales,
lo que representa una recaudacion media de 93 reales diarios®. A lo largo de
1580 (desde el 28 de enero hasta el 7 de febrero, y desde el 14 de septiembre
hasta el 19 de octubre), actué unas 37 veces en los Corrales de La Puente y
La Cruz proporcionando 5.488'/, reales con una recaudacién media de unos 148
reales, ademads de algunas representaciones cuya limosna doné gratuitamente a
las cofradias para las obras del nuevo teatro de la Cruz*. Estos valores aumen-
taron considerablemente en 1582 cuando Cisneros y sus compaifieros pudieron
representar 34 funciones entre la Pascua de Resurreccién y el Corpus (desde el
17 de abril hasta el 20 de junio) disfrutando de un permiso para actuar tres dias
laborables por semana, que les reportd unos 7.789 reales con una recaudacion
media de 229 reales por dia. Al afo siguiente, tras su regreso de Valladolid y

3 AVM.,, Libros de Acuerdos, XXI, f. 448.

3 Archivo Histérico Nacional (AHN.), Consejos, consultas de viernes, leg. 7.045, f. 34.

Estos datos proceden del Libro del aprovechamiento de las limosnas de comedias desde julio
de 1579 hasta febrero de 1586, ARM., Diputacién, L-5.084, n. 1.

% El dia 19 de octubre entreg6 Cisneros la recaudacién que correspondia a la compaiiia y se co-
braba por la entrada en el teatro: «Dio Cisneros una comedia de limosna para ayuda a la obra del Teatro
que las Obras pias de la Pasion y Soledad labran en la calle de la Cruz y bali6 el aprovechamiento de la
entrada de la puerta que pertenegia al dicho Cisneros 233 rreales» y «ubo de entramos tablados, corredor
y bentanas 174 rreales» (ibidem, f. 53v.).

35

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



182 ALONSO DE CISNEROS. VIDA Y ARTE DE UN COMEDIANTE

Le6n*, la compaiiia ocup6 sucesivamente los corrales madrilefios del Principe,
la Cruz y la Puente durante el largo periodo vacacional que enlazaba las Navi-
dades con el Carnaval (desde el 11 de diciembre de 1583 hasta el 14 de febrero
de 1584), ofreciendo hasta 37 funciones y proporcionando a las cofradias 6.858
reales con una recaudacidon media de 185 reales diarios. Estos niveles de ingre-
sos tan s6lo fueron superados por las compaifiias de Jerénimo Veldzquez y
Ganassa.

Centrando su actividad esencialmente en Toledo, Sevilla y Madrid, con algu-
nos desplazamientos ocasionales a Valladolid-Leén y Valencia, la compafiia de
Cisneros pasé de la organizacion en exclusiva de dos autos con sus entremeses
para las fiestas del Corpus, a hacerse cargo de tres y cuatro autos con varias
piezas menores interpretadas en colaboracién con los autores de comedias mas
importantes del momento, Jerénimo Veldzquez®®, Nicolds de los Rios* y Gaspar
de Porras®. Este cambio en la que se consideraba la principal cita del calendario
teatral, no s6lo se debid a la propia evolucién de la fiesta hacia una mayor com-
plejidad escenogréfica, sino también a diversas vicisitudes en la composicion de
la compaiiia de Cisneros.

En 1587, tuvo que defender los intereses familiares y profesionales de la
compaiiia solicitando a través de su suegro Pedro Paéz de Sotomayor una certi-
ficacién del Consejo de Castilla que notificase a las autoridades de otros muni-

3 L. Fernandez Martin, op. cit., p. 33.

3% El 22 de marzo de 1582 Alonso de Cisneros y Jerénimo Veldzquez se comprometieron a reali-
zar tres autos con dos entremeses para las fiestas del Corpus de Madrid de ese afio (AHPM., Francisco
Martinez, prot. 413; cfr. A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso de Lope de Vega por liberos contra unos
comicos, Madrid, 1901, p. 143).

3 Esta colaboracién viene precisamente estipulada en el contrato de los autos del Corpus de Madrid
de 1590: «al dicho Alonso de Cisneros y a Nicolds de los Rios ansimesmo autor de comedias se les a
encargado los tres autos que se an de hazer el dia del Corpus Christi deste afio de 1590, para hagerlos en
tres carros haciendo cada uno su auto en su carro como les estd safialado y en el otro carro tercero le an
de rrepresentar entrambos a dos de por medio vestidos los personaxes de la forma questd acordado y
como estd obligado el dicho Nicolds de los Rios por prescio de 9.000 rreales» (Madrid, 2 marzo 1590;
AHPM., Francisco Martinez, prot. 425, f. 66v.-67r.).

40 En las condiciones acordadas para las representaciones de los autos del Corpus madrilefio de
1593 se especificaba: «quel dicho Gaspar de Porras con su conpaiiia y con Alonso de Cisneros y la suya
hard quatro autos para la fiesta del Santissimo Sacramento deste presente afio... y cada uno de los dichos
autos y los personages que en ellos entraren an de yr bestidos de terciopelo, damasco o rrasso y tela de
oro o plata segun las diferencias de bestidos que cada personaxe llevare de la forma que ubieren de yr a
lo antiguo o moderno con pasamanos de oro o plata y seda todo nuevo y a satisfacion de los dichos
sefiores... y an de hazer en cada auto un entremés a satisfacion... y an de rrepresentar en esta villa las
conpaiifas del dicho Gaspar de Porras y Alonso de Cisneros desdel lunes de Casimodo asta el dicho dia
del Sacramento sin que otro nengtin Autor pueda rrepresentar ni rrepresente en esta corte durante el dicho
tiempo y se les a de procurar con los Sefiores del Consejo se les dé licengia para que rrepresenten desde
el lunes segundo de Pasqua de Resurregion asta el dicho domingo de Casimodo» (Madrid, 26 marzo
1593; AHPM., Francisco Martinez, prot. 427, f. 153v.-154r.).
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cipios la posibilidad de que volviesen a representar actrices casadas los papeles
femeninos tras la prohibiciones de 1586-87*'. De hecho, la compaiiia de Cisneros
no sélo contaba con la presencia de su mujer Mariana Paez y su suegra Ana
Ortiz, sino que a lo largo de diferentes temporadas contratd a actrices de la talla
de Juana de Villalba, Agustina de Vega, Francisca Gutiérrez, Micaela Luxan,
Jerénima de Burgos y Luisa Benzoén, de manera que solia haber regularmente
entre sus compafieros dos o tres actrices profesionales.

En la composicién de la compaiiia quisiera destacar la presencia del grupo
familiar de los Villalba. Sabemos que el joven matrimonio formado por Juana
de Villalba y Juan de Morales Medrano ya formaba parte de la agrupacién en
1587 cuando Lope de Vega los menciona en su célebre soneto satirico. En mar-
zo de 1593, se anul6 un acuerdo de compafiia para tres afios entre Cisneros y las
parejas de los hermanos Melchor y Juana de Villalba, con sus respectivos con-
sortes, Francisca Gutiérrez y Juan de Morales, y el menor Juan Bautista Cante-
ro, que acababa de constituirse el dia de Carnestolendas de ese afio por media-
cién de Miguel Ramirez*. Dos afios después, logré volver a constituirse una
compaiiia dirigida conjuntamente por Cisneros y los Villalba para la temporada
de 1595-1596, que ademds de la habitual presencia de Miguel Ramirez y el
musico Diego de Vega contrataron al matrimonio formado por Jusepe Gonzalez
y Luisa Benzon, a Antonio Clavijo, Gabriel Duarte, Garcia de Jaraba y Garcia
Sénchez*. Juana de Villalba se quedé6 viuda en la primavera de 1595 y volvié a
casarse con el autor de comedias Baltasar de Pinedo en marzo de 1597.

Pero esta temporada de 1595-1596 y la siguiente fueron especialmente difi-
ciles para Cisneros, ya que a la desgracia personal que supuso la pérdida de sus
suegros y compaieros, Pedro Pdez y Ana Ortiz, en 1596, se sumaron los proble-
mas econdémicos por el impago de deudas pendientes. A finales de junio de 1595,
Miguel Ramirez, como responsable de la compaiia de Cisneros durante su en-
carcelamiento, tuvo que hacer frente a la devolucion de un alquiler de vestuario
acordado con Gaspar de Porras por la compafifa de Melchor de Villalba y Alonso

4 Esta informacién solicitada por Pedro Péez se encuentra en AHPM., Juan de Pinedo, prot. 24.844,

f. 233r.-235v. (citado en C. Pérez Pastor, op. cit. primera serie, pp. 19-23). Sobre estas prohibiciones
contra las actrices y su situacion a fines del siglo XVI, véase C. Sanz Ayan y B. J. Garcia Garcia, «El
oficio de representar en Espana y la influencia de la commedia dell’ arte (1567-1587)», Cuadernos de
Historia Moderna, 16 (1955), 497-500.

4 Madrid, 9 marzo 1593; AHPM., Juan Yéfiez Amador, prot. 2.157, f. 49r.-50v.

4 Estos contratos fechados el 5 de marzo de 1595 se pueden consultar en AHPM., Pascual de
Dueiias, prot. 1.798, s.f.; citados en C. Pérez Pastor, op. cit. segunda serie, pp. 38-39.
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de Cisneros*. A comienzos de octubre, Cisneros que sali6 de la cércel de corte
gracias a una fianza del mercader Gerénimo Lépez se comprometi a afrontar
las deudas que le reclamaban sus acreedores solicitando permiso para irse de
Madrid «a la ¢iudad de Salamanca y otras partes a ganar de comer con su ofigio
con Gaspar de Porras, autor de comedias, con quien tiene fecho asiento»* para
la devolucién de los 2.000 reales que le debia*®. Por tltimo, a comienzos de 1597,
sabemos que Cisneros seguia formando parte de la compaiia de Gaspar de Po-
rras, reforzada con la participacién de Baltasar de Pinedo y Pedro de Morales*.

Esta dilatada carrera entre Lope de Rueda y Gaspar de Porras nos muestra
con la excepcional calidad del arte escénico de Cisneros la trayectoria del fend-
meno teatral espafiol a lo largo de la segunda mitad del siglo XVI. Como hemos
podido volver a comprobar el estudio mas detenido de la vida y aportaciones de
los autores de comedias y sus compafiias reporta una informacién imprescindi-
ble para comprender la actividad teatral en su verdadera realidad histdrica.

BERNARDO J. GARCiA GARCIA
Universidad Complutense de Madrid

APENDICE I
ACTIVIDAD TEATRAL DE ALONSO DE CISNEROS
ANO LOCALIDAD MESES ACTIVIDAD
1568 Madrid Corte
1575 Valladolid Corral de San José
1578 Madrid Corpus
El Escorial Junio Corte

4 Escritura de obligacion otorgada por Miguel Ramirez, recitante de la compafiia de Alonso de
Cisneros, par pagar a Melchor de Villalba 1.100 reales por el hato que le habia prestado Gaspar de Porras
(Madrid, 29 junio 1595; AHPM., Blas Garcia, prot. 1.483, f. 54r.-55r.); y Declaracién por la que Miguel
Ramirez se comprometia a pagar 550 reales a Gaspar de Porras «por todos los vestidos e acto que dejé
de entregalle del tiempo questuvo a su cargo la compaiiia de Alonso de Cisneros» (Madrid, 7 abril 1596).

4 Carta de obligacién otorgada por Alonso de Cisneros a favor del tratante Gerénimo Lpez
(Madrid, 2 octubre 1595; AHPM., Juan Gémez, prot. 2.113, f. 197v.-198r.).

4 Carta de obligacion otorgada por Alonso de Cisneros a favor de Francisco de Soria (Toledo,
10 abril 1596; Archivo Histérico de Protocolos de Toledo; prot. 2.194, f. 106r.-v.); y Carta de pago y
finiquito otorgada por los mercaderes Alonos de Vega y Francisco de Villagra a favor de Gaspar de Porras
«por los maravedis ques hasta el dia de la fecha les debia en virtud de las escrituras de obligacion, com-
pras e ventas de mercadurias, sedas, pafios, joyas e otras cosas, y de dineros prestados... en que entran
2.000 rreales que el dicho Gaspar de Porras también le dio y pagd por Alonso de Cisneros que se los
debia» (Madrid, 21 marzo 1597; AHPM., Juan Gémez, prot. 2.113, f. 617r.-v.).

47 Madrid, 22 febrero 1597; AHPM., Juan Gémez, prot. 2.113, f. 598r.-601v.
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ANO LOCALIDAD MESES ACTIVIDAD
1579 Madrid Julio-Agosto Corral de la Pacheca
Sevilla Corral de las Atarazanas
1580 Sevilla Corral de las Atarazanas
Madrid Enero-Febrero Corral de la Puente
Madrid Junio Corpus
Madrid Sept.-Oct. Corral de la Cruz
1581 Sevilla Corral de Dona Elvira
1582 Madrid Abril-Junio Corral de la Pacheca y Cruz
Madrid Junio Corpus
1583 Ledn Agosto-Sept. Ntra. Sefiora y San Roque
Madrid Diciembre Corral del Principe y Cruz
1584 Madrid Enero-Febrero Corral de la Cruz, Principe
y de la Puente
Toledo Junio Corpus
Valencia Julio-Octubre Corral de Santets
1585 Sevilla Junio Corpus
1586 Malaga Corral del Hospital Caridad
1587 Madrid Corrales de comedias
1588 Sevilla Junio Corpus
1589 Sevilla Junio Corpus
1590 Madrid Enero-Junio Corrales de comedias
Madrid Junio Corpus
Madrid Nov.-Diciembre Corrales de comedias
1591 Madrid Junio Corpus
1592 Toledo Junio Octava del Corpus
Valencia Agosto-Diciembre Corral de la Olivera
1593 Madrid Junio Corpus
1594 Toledo Junio Corpus
1595 Madrid Junio Corpus
Madrid Circel
Salamanca Octubre Representa
1596 Toledo Marzo Representa
1597 Toledo Junio Corpus
Valladolid Octubre Testamento
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B APENDICE 11
LA COMPANIA DE ALONSO DE CISNEROS Y SUS RELACIONES

La compania de Cisneros
Niicleo familiar

Alonso de Cisneros

Mariana Péez de Sotomayor (esposa)
Pedro P4ez de Sotomayor (suegro)
Ana Ortiz (suegra)

Miembros de la compariia

Diego Navarro (1584)

Martin de Aguirre (1584, 1587)

Bartolomé de Santillana (1584)

Hernando de Ludeiia (1587)

Agustin Solano (1587, 1593), galdn

Jerénimo Rodriguez (1587)

Garcia de Jaraba (1587, 1595-1596), actor-cantante

Juan de Morales Medrano - Juana de Villalba (1587, 1593, 1595-1596)
Juan Bautista Cantero (1593), menor

Antonio Vazquez (1589)

Antonio de Escobedo (1589)

Pedro el Rubio (1589)

Pedro de Ocaiia - Agustina de Vega (1589, 1594), cantan y bailan
Geronimo Gonzélez (1590)

Miguel Ramirez (1591-1596), galan

Sebastidn de Avila (1591), farsante

Diego de Vega (1593-1596), mdsico

Hernén Sénchez de Vargas (1593)

Juan Gémez (1593)

Melchor de Villalba - Francisca Gutiérrez (1593, 1595-1596)
Pedro de Valdés - Jer6nima de Burgos (1594)

Alonso del Castillo (1594), compone comedias, autos y carteles
Jusepe de Esquivel (1594), compone letras y romances

Diego Diaz - Micaela Lujan (1594, 1596), cobradores

Jusepe Gonzalez - Luisa Benzén (1595-1596)

Antonio Clavijo (1595-1596)

Gabriel Duarte (1595-1596)

Garcia Sanchez (1595-1596), cantante-actor de entremeses
Jerénimo Rodriguez (1597)
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Asociacion con otras compariiias

Jer6nimo Veldzquez (1582)

Nicolas de los Rios (1590)

Los Villalbas, Melchor y Juana (1593, 1595-1596)
Gaspar de Porras (1593-1597)
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LOPE DE VEGA, JERONIMO VELAZQUEZ
Y LAS FIESTAS DEL CORPUS (1584-1588)

Mala suerte ha corrido la produccién sacramental de Lope de Vega y flaco
favor hizo él mismo a las generaciones posteriores no dando a conocer ni los
argumentos de sus «representaciones de autos divinos para diversas fiestas» ni
la menor pista sobre el «infinito nimero de versos a diferentes propésitos» que
a la altura de 1603 afirmaba haber escrito'. Seguramente algunos de los tltimos
fueron a parar a sus Rimas sacras, una antologia de «conceptos divinos y espi-
rituales» publicada en 1614 en la que trabajé su amigo Antonio Flérez, ya que
con anterioridad le habia dado «licencia [para] que hiciese eleccién en sus pape-
les de lo que pareciese més a propdsito»?. Por lo que respecta a las representa-
ciones en un acto escritas por Lope para diversas fiestas navidefias, marianas o
sacramentales, otro de sus amigos, Pérez de Montalbdn, afirma (el mismo afio
de la muerte de Lope y en su Fama péstuma) que sélo del tdltimo tipo dejé més
de cuatrocientas®. Precisamente un tercer amigo, el licenciado Ortiz de Villena,
a decir del anterior «solicito en juntar sus obras para tenerlas como reliquias»®,

! Lope de Vega, El peregrino en su patria. Ed. de Juan Bautista Avalle-Arce, Madrid: Castalia,

1973, p. 64.
2 Lope de Vega, Obras poéticas. Ed. de José Manuel Blecua, Barcelona: Planeta, 1974, vol. I,
p- 307.

3 Coleccion de las obras sueltas, assi en prosa como en verso, de D. Frey Lope Felix de Vega

Carpio, del habito de San Juan. Tomo XX, Madrid: Antonio de Sancha, 1779, p. 49.
4 Cayetano Alberto de la Barrera, Nueva biografia de Lope de Vega, Madrid: Atlas, 1974, vol. 11,
p. 15.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 189-206
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190 LOPE DE VEGA, JERONIMO VELAZQUEZ Y LAS FIESTAS DEL CORPUS (1584-1588)

se ocup6 de editar doce de sus autos sacramentales que, junto con los cuatro
salvados por el propio Lope en El peregrino en su patria y otros dos publicados
por Isidro de Robles en 1664°, constituyen toda la herencia sacramental impresa
en el siglo XVIL.

Con los datos que acabo de exponer se llega a una conclusiéon lamentable:
alrededor de cuatrocientos autos de Lope desaparecieron entre el trajin de los
actores y el correr del tiempo. De los que el Fénix vendi6 en el siglo XVI po-
drian haberse salvado dos, aunque todavia hay que afirmarlo con reservas. La
tarea de buisqueda se hace especialmente dificil por varias razones. En primer
lugar porque, al contrario que hiciera con sus comedias, Lope de Vega no tuvo
la gentileza de facilitar los titulos de sus autos en E! peregrino; en segundo por-
que nadie hizo constar en los manuscritos el nombre del famoso dramaturgo; y
en tercero porque, en el caso hipotético de que alguien lo hubiera hecho, ni aun
asi es posible garantizar que aquellos primitivos textos vendidos por Lope a los
autores de comedias sean hoy los mismos que los que entonces salieron de su
pluma.

Ante un panorama asi ya se ve lo desazonador que puede resultar una aproxi-
macion critica a la mds antigua produccién sacramental lopesca; me refiero, en
concreto, a las innumerables «representaciones de autos divinos» que a pesar de
todo Lope confiesa tener escritas (pero absolutamente desperdigadas) antes de
1604. Las razones de tanta despreocupacion textual no estriban —como dice
Restori— en que el dramaturgo escribia sus autos «senza darvi importanza,
stimandoli piuttosto atti di pieta cristiana che opere d’arte»®, sino en la concien-
cia mercantil del fenomeno; tanto €l como los representantes sabian muy bien
dénde iban a parar los derechos sobre el texto tras la venta natural de cualquier
auto o comedia «a lo divino». Hoy dia ya no se puede sostener la idea romantica
de que Lope regalaba «i manoscritti a commedianti, ad amici e ad amiche con
prodigalita da gran signore» defendida por Restori’; por el contrario, tanto en el
terreno de las «comedias divinas» como en el de las «comedias humanas», Lope
procedia una y otra vez a su venta, consiguiendo, al contrario que Cervantes,
unos ingresos nada desdefables; de hecho, asi lo reconoce el mismo Fénix en
una rijosa carta escrita en 1604 donde habla mal del autor del Quijote y cinica-
mente de sus propios librillos de comedias: «Si alld murmuran de ellos algunos

5 Navidad y Corpus Christi festejados por los mejores ingenios de Espana, en diez y seis autos

a lo divino, diez y seis loas y diez y seis entremeses. Representados en esta corte y nunca hasta ahora
impresos. Recogidos por Isidro de Robles, natural de Madrid, Madrid, loseph Ferniandez de Buendia,
1664, pp. 93-123 y 346-373.

6 Antonio Restori, Degli «autos» di Lope de Vega Carpio, Parma, R. Pellegrini Editore, 1898,
p. 8.

7

Op. cit., p. 7.
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que piensan que los escribo por opinién, desengarieles vuestra merced y digales
que por dinero»®.

Cerradas todas las posibilidades a un hipotético celo del autor por sus primi-
tivos versos cémicos (hechos calamo currente y deshechos numerata pecunia)
sOlo la mirada atenta a sus nuevos duefios y sus itinerarios, a los vericuetos de la
representacion activa en el dltimo tercio del siglo XVI y primero del siguiente,
permite allegar noticias (naturalmente indirectas) sobre autos sacramentales es-
critos por Lope de Vega’. Tras este ejercicio critico imprescindible, y con mds
suerte después, también se puede llegar a la localizacion y ulterior rescate de
algtn texto atribuido (o incluso anénimo) que, superando bajios, hubiera logra-
do recalar —en mejor o peor estado— dentro de alguna biblioteca.

Entre los valiosos regalos que de vez en cuando entran por mi puerta hay un
libro con la siguiente dedicatoria: «Para Agustin, con la amistad de Stefano».
Este libro, que el profesor Arata tituld Los manuscritos teatrales (siglos XVI y
XVII) de la Biblioteca de Palacio, era el sabroso fruto de una minuciosa revision
por su parte de los fondos mencionados en dicha biblioteca. A la altura de la
pagina 62 me llam6 la atencién un dato que consideré valioso y copié en los
siguientes términos: «a través de una loa de Pedro Diaz, conservada en el ma-
nuscrito II, 460, fols. 371r>-371v? de la Biblioteca de Palacio hay constancia de
un nuevo auto sacramental de Lope. Al final de dicha loa alguien escribi6: “higose
para el auto de la penitencia de lope de bega”». Obtenia esta noticia en 1989,
cuando llevaba un lustro examinando con pasion el intrincado bosque sacramental
lopesco'® y cuando hacia publicas mis investigaciones sobre un frecuente moti-
vo escenografico en los autos del Fénix o sobre las relaciones entre este drama-
turgo y el autor de comedias Alonso de Riquelme, en el marco de la festividad
del Corpus''. Con posterioridad Fausta Antonucci y el propio Stefano Arata han
tenido el acierto de publicar la aludida loa de Pedro Diaz y otras veintiocho mas

8 Lope de Vega, Cartas. Ed. de Nicolds Marin, Madrid: Castalia, 1985, pp. 68-69; véase, del
mismo, «Belardo furioso. Una carta de Lope mal leida», Anales Cervantinos, 12, 1973, pp. 3-37 y, en
términos mds amplios, José M* Diez Borque, «;De qué vivia Lope de Vega? Actitud de un escritor en su
vida y ante su obra», Segismundo, VIII, 1-2 (1972), pp. 65-90.

K Por ejemplo, en un cabildo celebrado el 28 de abril de 1642 en la ciudad de México «viéronse
unos autos en verso, de que hizo demostracién el padre fray Lazaro Torres, para la fiesta de Corpus,
intitulados Los cisnes, de Lope de Vega, y se remitieron a los seflores comisarios para que los vean»
(Harvey Leroy Johnson, «Nuevos datos para el teatro mexicano en la primera mitad del siglo XVII: re-
ferencias a dramaturgos, comediantes y representaciones dramaticas», Revista de Filologia Hispdnica,
IV (1942), pp. 127-151; cit. en p. 147).

10 Véase Agustin de la Granja, «;Otros dos autos de Lope?», Edad de Oro, V (1986), pp. 59-71.

" Agustin de la Granja, «Lope y las “cintas coloradas”», en Homenaje a Kurt y Roswhita
Reichenberger. Estudios sobre Calderdn y el teatro de la Edad de Oro, Barcelona: PPU, 1989, pp. 263-276;
«Lope de Vega, Alonso de Riquelme y las fiestas del Corpus: 1606-1616», en El mundo del teatro espariol
en su Siglo de Oro: ensayos dedicados a John E. Varey, Ottawa: Dovehouse Editions, 1989, pp. 57-79.
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inéditas'?, lo que ha renovado mi interés por el primitivo «auto de la peniten-
cia». Antes de hablar de él y de sugerir su paradero, conviene recorrer el camino
propuesto, examinando el contexto teatral en el que se inscribe el auto, lo que
nos llevara a conocer su fecha de composicion, su tematica y la persona que se
ocupd del montaje.

Para encuadrar bien los hechos en el tiempo lo que mas importa es averiguar
quién fue Pedro Diaz. Como apuntan los editores de su loa, «es posible que sea
el dramaturgo que, segin el testimonio de Agustin de Rojas, componia come-
dias de santos en la Sevilla de los tdltimos afios del siglo XVI»'3. Esta afirma-
cion, aun siendo la més razonable, crea la imagen distorsionada de una persona
residente en Sevilla y dedicada a escribir comedias. Distorsionada, digo, porque
en «los ultimos anos del siglo XVI» todavia eran habas contadas quienes proce-
dian asi, dado que las conexiones entre «actores», «poetas comicos» y «tramo-
yistas» fueron muchisimo mas grandes que en la centuria siguiente y las funcio-
nes de unos y otros no tan definidas. Es cierto que, debido a la gran demanda de
textos teatrales que se produce por esos afios, comienza a despuntar la figura del
dramaturgo profesional que engarza ya los versos en comodo bufete, pero no lo
es menos que la mayoria de los textos de entonces son escritos (0 reescritos,
segln lo exija la ocasion) por hombres muy hébiles en la materia, expresamente
contratados para trabajar dentro de las propias compaiiias de representantes. Como
explica Carmen Sanz Aydn, de todos los componentes de la compaiiia teatral de
Mateo de Salcedo seria su yerno (Lope de Sacieta Avendaiio) el que desempe-
flarfa «un ndmero mayor de cometidos [...] pues a su faceta de actor hay que
afiadir la de escritor de comedias y factor del propio Salcedo en la contratacion
de actores...». La incansable historiadora recuerda que Avendafio «habia recibi-
do una mediana formacién académica en Salamanca» e insiste en que «su pre-
sencia resultd crucial en la compaiifa no sélo como actor sino [...] como abaste-
cedor de comedias para su suegro»'*. No es, por tanto, fantasia, sino reflejo de

12 En La enjambre mala soy yo, el dulce panal mi obra. Veintinueve loas inéditas de Lope de Vega

y otros dramaturgos del siglo XVI, Madrid-Sevilla-Valencia: UNED, Universidad de Sevilla, Universitat
de Valencia, 1995. La loa de Pedro Diaz, con interesantes anotaciones, ocupa las pp. 144-146.

3 Ut supra, p. 24.

4 Carmen Sanz Ayén, «Recuperar la perspectiva: Mateo de Salcedo, un adelantado en la escena
barroca (1572-1608)», Edad de Oro, XIV (1995), pp. 257-286; cit. en p. 265. En el caso de la compaiifa
de Jerénimo Veldzquez se conoce un temprano testimonio de hombre polivalente, pues se sabe que desde
el primero de setiembre de 1573 «hasta el dia de Carnestoliendas del afio primero benidero de quinientos
y setenta y quatro» se concierta con Pedro de Espinosa, quien le asiste como actor y tramoyista, ya que
se compromete a ayudarle «en todas las representaciones que el dicho Gerénimo V[el]dzquez hiziere,
representando de todo lo que le fuere posible» y «decorando qualesquier letras y dichos que se ayan de
azer, asi en entremeses como en otra qualquier cosa»; véase Ignacio Javier de Miguel Gallo, El teatro en
Burgos (1550-1752). El patio de comedias, las compaiiias y la actividad escénica. Estudio y documen-
tos, Burgos: Ayuntamiento de Burgos, 1994, p. 189.
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la vida cotidiana (y quién sabe si vivencia propia), el pasaje de Cervantes alusi-
vo a «un poeta, que de propdsito con los recitantes venia, asi para enmendar y
remendar comedias viejas como para hacerlas de nuevo»'. Desde esta perspec-
tiva se puede entender mejor por qué Lope llegd a hacer el papel de Botarga
durante las fiestas valencianas de 1599 o sus aventuras por tierras andaluzas y
hasta sus devaneos con la actriz Micaela de Lujan. Aunque no es ahora momen-
to de justificar lo que apunto, tengo el convencimiento de que en la temporada
1602—-1603 el dramaturgo llegé a ser un componente mds de la compaiiia teatral
de Baltasar de Pinedo, con el aliciente de su enredo amoroso con Camila Lucinda
en Sevilla y con la tarea especifica sefialada; o sea la de producir comedias cada
vez que los actores y las actrices hacian un alto en cualquier mesén, camino de
Granada.

Algo por el estilo, aunque sin aventura sentimental, que sepamos, es lo que
cabe pensar de otro hombre avezado en letras, temporalmente ligado a la com-
pafifa de Jer6nimo Veldzquez; me refiero al «licenciado Pedro Diaz, juriconsulto
que —segun el doctor Navarro— fue de los primeros que pusieron las comedias
en estilo»'®. La unica que se conoce de Pedro Diaz es una «del rosario», y esto
porque lo dice otro actor, Agustin de Rojas, en El viaje entretenido, un tesoro de
anécdotas publicado en 1603 que recoge hechos de la fardndula sucedidos en la
época de Felipe II. Tras referirse a un antiguo actor Morales y a su comedia
titulada E! conde loco", escribe:

5 Miguel de Cervantes, Los trabajos de Persiles y Segismunda, ed. de Juan Bautista Avalle-

Arce, Madrid: Castalia, 1969, p. 284. Para la implicacion cervantina en el mundo de la fardndula y
para sus vivencias «desde dentro», con la aportacion de Los tratos de Argel a la compaiiia con la que
entonces debia estar vinculado, véase Agustin de la Granja, «Apogeo, decadencia y estimacion de las
comedias de Cervantes», en Claudio Guillén (ed.): Cervantes, Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
1995, pp. 225-254.
16 Apud Fausta Antonucci y Stefano Arata, La enjambre..., cit. p. 24.

La saga de actores con ese apellido fue larga, desde Alonso de Morales «el Divino» hasta Cris-
tobal de Morales «el Gordo». Para el ultimo véase Alfredo Cazaban, «Comedias en Jaén (siglo XVII).
Relato de las comedias que el 19 de octubre del afio del Sefior de 1660 se celebraron en Jaén, hecho por
Tomds Ferndndez, gracioso de la compaiiia de Morales («El Gordo»)», La Alhambra. Revista quincenal
de Artes y Letras, XI1, 275 (1989) 406-408; sobre el mencionado por Rojas, véase Morales, Comedia de
los amores y locuras del conde loco, Edition commentée d’un manuscrit inédit par Jean Canavaggio,
Paris, Centre de Recherches Hispaniques, 1969. Otra de sus interesantes obras recuperadas, la Comedia
de los naufragios de Leopoldo, es comentada y parcialmente editada por el mismo critico en «Teatro y
comediantes en el Siglo de Oro: algunos datos inéditos», Segismundo, X1I, 1-2 (1976), 27-51.

17
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Lleg6 el tiempo en que se usaron
las comedias de apariencias,

de santos y de tramoyas,

y, entre éstas, farsas de guerra;
hizo Pero Diaz entonces

la del rosario, y fue buena,

San Antonio Alonso Diaz,

y al fin no quedo poeta

en Sevilla que no hiciese

de algiin santo su comedia'®.

Siempre me he preguntado por ese «tiempo en que se usaron/ las comedias
de apariencias,/ de santos y de tramoyas» en Sevilla y siempre he lamentado que
Rojas no precisara mds la fecha en que aprecié el cambio hacia una escenogra-
fia teatral mds compleja dentro de la tradicional temética hagiografica; entre otras
causas porque me interesaba mucho para defender el éxito inicial y el fracaso
posterior del teatro cervantino (en funcién de sus argumentos, de su vistosa es-
cenografia y de las novedosas apetencias del vulgo). Tanto el éxito como el fra-
caso se producen a lo largo de los quince ultimos afios del siglo XVI y para lo
primero no creo que sea prudente remontarse mds alld de 1587, coincidiendo en
el tiempo plenamente con la actividad de Pedro Diaz, ya que —como veremos—
fue entonces cuando, dando éste a sus comedias nuevo estilo, hizo «la del rosa-
rio», la cual dejé tan buen sabor de boca en Sevilla que, a partir de ese momen-
to, los poetas que merodeaban por la ciudad se pusieron a escribir «vidas de
santos» como locos. Al llegar a este punto no tengo mds remedio que recordar la
exclamacion de Cervantes («jQué de milagros falsos fingen en ellas, qué de cosas
apocrifas y malentendidas, atribuyendo a un santo los milagros de otro!») y que
reivindicar para El rufidn dichoso una fecha de composicion anterior a la pro-
puesta por la mayor parte de los criticos. El afio 1588 no es el unico posible'®,
pero es adecuado por varias razones. La primera porque se inscribe en un marco
y publico sevillano que reparte su aficion entre las «farsas de guerra» y las «co-
medias de santos»; la segunda porque en 1588 el censor alcalaino testigo de tanto
desatino estd en Sevilla, ciudad donde dos afos antes habia vendido al autor
Nicolds Rios una «farsa de guerra», La conquista de Jerusalén, en otra de sus

8 Agustin de Rojas Villandrando, El viaje entretenido, ed. de Jacques Joset, Madrid: Espasa-Calpe,

1977, vol. 1, p. 144.

9 Partiendo de que durante su periplo sevillano Cervantes tuvo en sus manos la «segunda
impression» del Consuelo de penitentes (Sevilla, 1585), su mds que directa fuente de inspiracion, como
ha dado a entender, con reservas, Jean Canavaggio («Para la génesis del Rufidn dichoso: El Consuelo de
penitentes de fray Alonso de San Romén», NRFH, XXXVIIIL, 2 (1990), 461-476), se puede ahora apretar
el cerco con las mismas reservas, proponiendo el ano 1586 o 1588, ya que en 1587 no se permitia repre-
sentar a las mujeres.
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visitas; la tercera porque también en 1588 se acaba de conceder licencia para
que las mujeres vuelvan a las tablas... con la condicién de que guardaran la mayor
honestidad imaginable. No deja de ser llamativa la obsesion de Cervantes en
este punto; si en La conquista de Jerusalén «sale Solinda, doncella cristiana,
honestamente aderezada», en El rufian dichoso «sale Antonia con su manto, no
muy aderezada, sino honesta». Por lo menos las dos comedias estdn proximas
en el tiempo. Afiadiré, para terminar, que su comentario a propdsito de que «to-
das las figuras de mujer desta comedia las pueden hacer solas dos mujeres» aboga
no solo por la temprana fecha de composicién de El rufidn dichoso apuntada
desde hace tiempo por Jean Canavaggio sino por el afio concreto de 1588, en el
que la presencia de actrices debia ser rarisima dentro de las compaiiias teatrales,
debido a la reciente prohibicién.

Sea como sea, los hechos que refiere Agustin de Rojas sobre Pedro Diaz y
sobre su comedia «del rosario» cabe situarlos exactamente en el mes de junio de
1587, cuando, pese a la vigente prohibicién de representar mujeres, el autor de
comedias Jerénimo Veldzquez triunfaba a mds no poder en la ciudad de Sevi-
1la*. De ello deja buena constancia el ilustre poeta hispalense Juan de Salinas,
que cuenta cémo abandond su ciudad un «sabado, a las cinco y media,/ el dia
famoso y santo/ consagrado al gran profeta», es decir, el 24 de junio, dia de San
Juan Bautista,

al tiempo que recitaba
Veldzquez una comedia,

en el hospital famoso

que rige Gaspar de Herrera,
adonde habia concurrido
mucha gente forastera,

por ser buenos oficiales

y la marafa rebuena®'.

2 El itinerario de este hombre de teatro ha sido extensamente tratado por Carmen Sanz Ayan y
Bernardo J. Garcia Garcia («Jeronimo Veldzquez. Un hombre de teatro en el periodo de gestacion de la
comedia barroca», Espacio, Tiempo 'y Forma (Serie IV), 5, 1992, pp. 97-134). En lo que sigue me limito
a ampliar su rica aportacion documental con unos pocos datos que, a pesar de todo, no he visto incorpo-
rados; sea el primero el ya sefialado de su presencia en Burgos en 1573; sea el segundo el de su paso por
Murcia en 1582, donde pide a un miembro del concejo «un atambor para representar sus comedias»
(Manuel Muifioz Barberan, «Documentacion inédita de autores y representantes teatrales contempora-
neos de Lope de Vega Carpio», en Manuel Criado de Val (ed.): Lope de Vega y los origenes del teatro
esparniol. Actas del I Congreso Internacional sobre Lope de Vega, Madrid: EDI-6, 1981, pp. 695-707; cit.
en p. 696); sea el tercero lo que sigue arriba.

21 Juan de Salinas, Poesias humanas, ed. de Henry Bonneville, Madrid: Castalia, 1987,
pp. 129-132.
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Esa gente forastera es la misma que se aglutina en Sevilla para vivir de cerca
los magnificos festejos organizados con motivo del dia del Sefor. Si la mararia
o comedia que les ofrece Veldzquez en la fiesta de San Juan es buena, sus oficia-
les (o sea, sus actores) también lo son; sin duda por ello estuvieron ese afio tam-
bién a su cargo los autos sacramentales, cuyos titulos conocemos. Ya Sanchez
Arjona informa que en 1587 Jer6nimo Veldzquez «fue el encargado de hacer las
representaciones del Corpus, sacando tres carros: el de «el quebrantamiento del
infierno», el de «el socorro del alma», y «el milagro de los corporales de
Daroca»?. Si la dltima obra citada cabe suponerla en la misma linea tematica
que «El colmenar, un problemadtico auto sacramental del canénigo Tarrega»*, la
anterior (o sea, la de «el socorro del alma») hay que ponerla en estrecha relacion
con «la comedia del rosario», atribuida por Agustin de Rojas al licenciado poeta
itinerante Pedro Diaz, quien debia acompaiiar entonces al autor de comedias
Jerénimo Veldzquez. Naturalmente cuando hablo de «poeta itinerante» no me
cierro a la posibilidad de que —bien recitando alguna loa o incluso asumiendo
un papel de poca monta— Pedro Diaz hiciera también sus pinitos como actor, o
como tramoyista incluso, en cualquier tablado. Lo importante es que, de la manera
que fuese, es en esta precisa ocasion (o sea, con motivo del Corpus sevillano de
1587, a cargo de Jerénimo Veldzquez) cuando hizo (probablemente ‘escribié’,
en este caso) Pedro Diaz «la [comedia a lo divino] del rosario», por otro nombre
llamada «el socorro del alma», y fue buena.

Un auto sacramental mds tardio de Lope, titulado Los hijos de Maria del
Rosario, nos ayuda a conocer su argumento. Entre los personajes devotos del
Santo Rosario desfilan por el auto Santa Catalina de Alejandria, San Francisco
de Asis o San Bernardo, a quien el demonio «puso en muchas ocasiones de ofen-
der a la Madre de Dios, ofreciéndole muchas sensualidades», segin explica Lope.
Segin la misma fuente, «de veintidés afios huy6 el mundo» y acabd, como se
sabe, en la orden del Cister. A estos hay que afiadir un personaje simbdlico lla-
mado El devoto del rosario; tanto lo es que no duda de que, en la guerra sensual,
«para prender al contrario/ serd cadena el rosario/ en el cielo y en la tierra». Por
su parte, el demonio se le aparece repetidas veces disfrazado de «lobo vil carni-
cero» o de «leén hambriento», pero nada puede hacer contra un galdn que, se-
gin el dramaturgo, ha de salir protegido «con un rosario en la mano [y] en la
otra un estandarte con la imagen de la Virgen». El auto acaba con los siguientes
versos cantados:

2 José Sanchez Arjona, Noticias referentes a los anales del teatro en Sevilla desde Lope de Rue-

da hasta fines del siglo XVII, Sevilla: Imprenta de E. Rasco, 1898, p. 76.
% AAurelio Valladares del Reguero corresponde este interesante articulo, publicado en Segismundo,
35-36 (1982), 27-38.
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«jVictoria! jVictoria! Victoria!»
canten el cielo y la tierra,

pues los hijos de Maria

el premio de serlo llevan.

Al enemigo criiel

le arrojan por balas cuentas

y, por el rosario santo,

victoria, victoria llevan.

«De esta suerte se van entrando por orden, en forma de triunfo, y el Devoto
lleva al demonio preso con el rosario»**. Nada me extrafiaria que para este auto
sacramental, infinitamente refundido®, otro hombre de teatro hubiera escogido
el titulo de EI triunfo del rosario, hacia el que apunta la dltima acotacién, pero
dejemos la cosa aqui.

No exactamente con el planteamiento argumental de Lope, pero con otro
parecido fue aleccionado el publico sevillano en el Corpus de 1587, y asi, el
socorro de un alma atribulada por las pasiones y acosada por el demonio en su
propia ermita, llegé alli, otra vez, de la mano de la Virgen. Para la comedia del
rosario escrita por Pedro Diaz preparé Velazquez, entre otras cosas, «los atribu-
tos de Nuestra Sefiora, pintada al 6leo, que son de lienzo. Item, un hébito de
Santo Domingo, de tafetan la capa y capilla de tafetan negro estrellado de plata,
con su tunica blanca, de dibujo, y escapulario y casulla de esclavina negro, mas
un vestido de ermitafio, tinica blanca y escapulario y capilla de jerga». Las
numerosas escenas de tentacion diabdlica fueron resueltas por el autor de come-
dias unas veces con «un vestido de leén y otro de puerco espin y un tigre» y
otras sacando al tablado una vistosa «danza de diablos, con sus vestidos y més-
caras, cascabeles, capirotes para las cabezas (que todos son seis), los cuales
vestidos son de frisa de colores y de bocaci pintados». A alguien le puede haber
Ilamado la atencion el disfraz de puerco espin, pero téngase presente que el eri-
70 «es simbolo de la avaricia y de la gula» en la época, como —en palabras de
Lope— eran muchas veces simbolo «los leones de soberbia [...] y los tigres de
la ira»?%; de manera que el demonio atacaria al indefenso ermitafio con su cohorte
alegdrica de pecados capitales.

2 El auto puede leerse en la B.A.E., tomo CLVIII, pp. 369-382.

3 Menéndez Pelayo lo edita a partir de una copia «tan perversa y estragada, y tan llena de omi-
siones, que apenas hace sentido en muchas partes. En su estado actual —afiade— es imposible que este
auto sea de Lope, aunque contiene algunos versos felices» (Estudios sobre el teatro de Lope de Vega,
Madrid, C.S.I.C, 1949, vol. I, p. 110).

% La adiltera perdonada, en Obras de Lope de Vega (Autos y coloquios). Ed. de Marcelino
Menéndez Pelayo, Madrid: Atlas, 1963, p. 324 (BAE, n® 158). Para el erizo puede verse Federico Revilla,
Diccionario de iconografia y simbologia, 2* ed. corregida y aumentada, Madrid: Catedra, 1995, p. 149.
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Tras sacar en 1587 los tres carros del Corpus en Sevilla, cada uno con su
historia, y apurar la estancia con algunas escenificaciones en el hospital regido
por Gaspar Herrera, Veldzquez hace su equipaje, sin olvidar la mds minima perte-
nencia, y toma el camino de Madrid; luego el de Toledo, para regresar mas ade-
lante a la corte. En abril del afio siguiente lo vemos en Salamanca por Pascua
Florida y, préxima otra vez la celebridad del Corpus, aparece firmando un con-
trato para representar los autos en Valladolid”’. Por mil excelencias que tuviese
El socorro del alma o «la [comedia] del rosario», que para el caso da igual, no
fue éste uno de los textos, de entre los que Velazquez llevaba consigo, solicitado
por los diputados vallisoletanos. Lo propondria, tal vez, como uno mas posible,
entre las restantes piezas de su repertorio®, pero se elegirian otras. La noticia,
no obstante, de su llegada corre de boca en boca y de pueblo en pueblo; hasta
Valladolid van a visitarlo el barbero y el especiero de Cuéllar, que desean cele-
brar en su pueblo, con mucha dignidad, las fiestas del Corpus. Y asi Gabriel
Bermejo, como primer oficial y Juan Gonzalez, como su fiador, declaran ante
un escribano publico haber recibido el vestido de ermitafio, el de ledn, el de ti-
gre y los que ya conocemos; y «todos estos vestidos recibieron alquilados para
el dia del Corpus primero, dieciséis de este mes de junio, para con ello represen-
tar la comedia de Nuestra Sefiora del Rosario en Cuéllar, por ocho dias, por
doscientos reales, en los cuales entra el precio en que se concret6 un traslado de
un fragmento de la obra de Nuestra Sefiora del Rosario, que les vendi6 Jeréni-
mo Veldzquez»”.

Como se aprecia, el autor de comedias no se desprende por completo del
texto hecho por Pedro Diaz y estrenado, con éxito, el afio anterior en la ciudad
hispalense; pero, como de inmediato no lo necesita, recurre a una solucién tan
beneficiosa para €l, en su momento, como peregrina hoy para nosotros. Seria
interesante saber si Velazquez fue el primero en alquilar vestidos —Gaspar de
Porres y Pedro de Valdés también fueron consumados maestros—, pero no quie-

27 Véase la «reconstruccion de la actividad teatral de Jerénimo Veldzquez» que hacen Carmen

Sanz Ayan y Bernardo J. Garcia Garcia (apéndice II de su trabajo citado), donde se puede incluir la no-
ticia sobre la estancia del autor de comedias en Toledo el 25 de noviembre de 1587, procedente de Fran-
cisco de B. San Roman, Lope de Vega, los comicos toledanos y el poeta sastre. Serie de documentos
inéditos de los anos de 1590 a 1615, Madrid, Imprenta Géngora, 1935, p. XXV.

2 Sobre este proceder, puesto ya en practica en Madrid, seis afios antes, por el propio Veldzquez,
véase Miguel Angel Pérez Priego «El Cédice de autos viejos y el representante Alonso de Cisneros», en
Homenaje a Alonso Zamora Vicente, Madrid: Castalia, 1988, vol. III-1, pp. 289-298 (la referencia en
nota 28).

2 Apud Luis Fernandez Martin, Comediantes, esclavos y moriscos en Valladolid. Siglos XVI y
XVII, Valladolid: Universidad, 1988, pp. 28-29.
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ro andarme por esas ramas removidas® sino enfilar a los tres personajes que
mds nos interesan. Del primero, Pedro Diaz, sabemos ya que en 1587 andaba
asociado en Sevilla con el autor de comedias Jerénimo Veldzquez, cuya compa-
fifa represent6 una comedia a lo divino, «la del rosario», hecha (escrita o inter-
pretada) por el propio Diaz. Entre Veldzquez y Lope pronto se iban a enturbiar
las relaciones, ya que a finales de ese mismo afio el autor de comedias interpuso
una querella contra €l en Madrid. Es de resaltar que hasta entonces Lope habia
mantenido un vinculo amistosisimo con Velazquez, acercando comedias hasta
sus casas de Lavapiés, con los ojos clavados en su hija Elena Osorio. El desga-
rrén afectivo de Lope ante la negativa de la hija del autor de comedias a conti-
nuar manteniendo relaciones extraconyugales (mientras su padre y su marido
vagan de pueblo en pueblo) deriva hacia el despecho; los celos y la locura lo
conducen al mismo tiempo a inventar afiladas satiras contra la infiel Elena y
contra toda la familia Veldzquez, por lo que acabaria siendo procesado y «des-
terrado por los sefiores Alcaldes del crimen desta corte a principio del afio de
ochenta y ocho», fecha en la que, rotas todas las relaciones, ofrecia sus obras a
Gaspar de Porres y dejaba de proporcionarlas a Jeronimo Veldzquez?'.

Si queremos encontrar algo mds en relacién con el autor de comedias y con
la loa escrita por Pedro Diaz «para el auto de la penitencia de lope de bega»,
tendremos que mirar hacia atrds, aunque no mds alld del afio 1584, cuando por
primera vez se documentan juntos un auto sacramental de Lope de Vega y un
autor de comedias llamado Jerénimo Velazquez. Los preparativos para el dia del
Corpus arrancan ese afio el dos de marzo, cuando Veldzquez se comprometia a
hacer —como siempre— tres autos para las fiestas del Santisimo, con la condi-
cién de cobrar 113.900 maravedies y de que los carros se prepararan «segiin la
traza que €l diere»*>. Un mes y medio mds tarde comparece Rodrigo Lépez de
Avalos, «pintor, vezino desta villa de Madrid», el cual «se obligé de pintar y
que pintara tres carros para la fiesta del santisimo sacramento [...] en que se
representen los tres autos que se han de hazer para el dicho dia, pintando la madera

30

Véase Mercedes Agullé y Cobo, «Cornejos y Peris en el Madrid de los Siglos de Oro.
(Alquiladores de trajes para representaciones teatrales)», en Cuatro Siglos de Teatro en Madrid, Madrid,
Consorcio para la organizacién de Madrid capital europea de la cultura, 1992, pp. 181-200; Carmen Sanz
Ayén, «El teatro como negocio», Torre de Lujanes, 27, 1994, pp. 235-251; Bernardo José Garcia Garcia,
«Las relaciones entre los comerciantes y artesanos del sector textil con la actividad teatral madrilefia a
fines del siglo XVI y principios del XVII», en Agustin de la Granja y Juan Antonio Martinez Berbel
(eds.): Mira de Amescua en candelero. Actas del Congreso Internacional sobre Mira de Amescua y el
teatro espanol del siglo XVII (Granada, 27 al 30 de octubre de 1994), Granada: Universidad, 1996, vol. 11,
pp. 159-169.

31 Para més detalles véase A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso de Lope de Vega por libelos
contra unos comicos, Madrid: Fortanet, 1901.

2 A.Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso..., pp. 143-144.
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y las demads ynbenciones e artificios y faldones que llevaren los dichos carros
por traga y orden que le diere gerénimo beldzquez, autor de comedias, a cuyo
cargo estan los dichos autos»®. Se supone que para dicha fecha el autor de co-
medias habria entregado ya su repertorio a las autoridades con la propuesta de
hacer estas tres representaciones: la de «el retorno de Egipto», la de «Simén,
mago» y «otro [auto] sacramental a eleccion del sefior Jiménez Ortiz, del Con-
sejo de Su Majestad»**. Nada sabemos de las dos udltimas obras; la primera, sin
embargo, podria ser el mas antiguo auto sacramental de Lope de Vega conserva-
do, ya que un manuscrito, con el titulo de La vuelta de Egipto y con el nombre
de Lope de Vega en su encabezamiento, fue descubierto por Antonio Restori a
finales del siglo pasado y editado en una avara tirada de cien ejemplares nume-
rados®. Es una pieza de poco mas de seiscientos versos que llama la atencién
por su sencillez; en ella un dramaturgo que no habia cumplido los veintidés afios
presenta al Nifio Jesds ayudando a la Virgen y a San José en sus tareas caseras
cotidianas. La tranquilidad familiar es apenas interrumpida por la visita de dos
gitanas bonachonas, una de las cuales pronostica el futuro al Nifio:

Mostrad la mano, os diré

la buena ventura jA fe

que esta raya de la vida

es bien corta y perseguida!
iDios os la prospere y dé!
Tendréis muchos enemigos
que os han de matar y hacer
en Vos notables castigos.

iA fe que os ha de vender
uno de vuestros amigos!

A los afios treinta y tres
tendréis, Niflo, una prisién
por gran traicién y interés.
Todas estas rayas son
cruces de la Cruz después;
pero aquesta, no entendida,
muestra después una vida
perdurable y sempiterna. (vv. 316-333)

Como se comentd a raiz del importante descubrimiento de Restori, «si E/
retorno de Egipto es lo mismo que La vuelta de Egipto, este auto serd uno de los

3 Mercedes Agull6 y Cobo, «Documentos sobre las fiestas del Corpus en Madrid y sus pueblos»,
Segismundo, VIII, 1-2 (1972) 51-63; cit. en pp. 52-53.

3 A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso..., p. 143.

3 Degli «autos» di Lope de Vega..., cit., pp. 1-7 de su «appendice».
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que Lope dio a Velazquez durante el tiempo que estuvieron en buenas relaciones
de amistad, pudiendo ademas conjeturarse que el poeta escribiria dicho auto en
1584»%,

Mientras tanto a Veldzquez no le rodaban mal las cosas. El exhaustivo traba-
jo de Sanz Ayéan y Garcia Garcia sobre este «hombre de teatro en el periodo de
gestacion de la comedia barroca» da a entender hasta qué punto le sonreia la
vida en lo econémico; por eso el 5 de junio de 1585 se permite comprar, en
Valladolid, «una esclava negra atezada que ha por nombre Esperanza, de veinte
afios o diecinueve, no es ladrona, ni borracha ni fugitiva, ni tiene mal de gota
coral, desmayos ni otras enfermedades contagiosas». El mercader lisboeta que
se la vende incluye en la misma operacion a «una criatura mulatica, hija de la
dicha Esperanza, que ha por nombre Catalina de Santos, de siete meses»*’. A
finales de julio Jer6nimo Veldzquez se encuentra en Burgos, desde donde ende-
reza sus pasos hacia Sevilla, y el 8 de agosto arrienda en la populosa ciudad, por
un afio, un corral de comedias, concretamente «el que dizen La Huerta de la
Alcoba, con su teatro para representar y asientos, que es en esta ciudad a la Puerta
de Jerez», pero sus compromisos en Madrid le impiden atender lo que debia ser
muy rentable; no en vano desde primeros de marzo de 1586 el célebre Alonso
de Cisneros se ocupa de explotar la misma «Huerta de la Alcoba» (y nada me-
nos que «por dos afios»)*. Es, como se dijo, el momento dlgido del teatro sevi-

% A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso... p. 138.

37 Documentado estd que Veldzquez era aficionado a los esclavos, aunque el protocolo alusivo de
Valladolid (que habrd que revisar) cita como comprador a «Bernardino [sic] Veldzquez, autor de come-
dias, vecino de Madrid». O Jer6nimo dio un nombre falso en el momento de la transferencia o se confun-
di6 el escribano o estamos ante un extrafio hermano que por los mismos afios hacfa la competencia a
Jerénimo y para colmo en el mismo oficio. (Para empezar a aclarar este misterioso entuerto, partase de
Luis Ferndndez Martin, Comediantes, esclavos y moriscos..., cit., p. 45).

3 Véase Piedad Bolafios Donoso, «Pedro de Saldafia, Diego de Vera y el corral de «Las Atarazanas»
de Sevilla», en Heraclia Castellon, Agustin de la Granja y Antonio Serrano (eds.): En torno al teatro del
Siglo de Oro. Actas de las Jornadas IX-X celebradas en Almeria, Almeria, Diputacién Provincial, 1995,
pp. 63-69; p. 66. No era la primera vez (ni la tnica) en que autores de comedias se interesaban por el
arriendo directo de algtin corral. En marzo de 1575 Mateo de Salcedo se quedé con el corral de La Lon-
ganiza, en Valladolid, con la idea de adecentarlo y explotarlo durante siete afios; lo mismo hard en Sevi-
lla, donde tomé a su cargo el corral de San Pedro entre 1600-1609 (Carmen Sanz Aydn, «Recuperar la
perspectiva...», cit., pp. 268-269). En 1615 intent6 lo mismo, en Madrid, Baltasar de Pinedo (J.E. Varey
y N.D. Shergold, Los arriendos de los corrales de comedias de Madrid: 1587-1719. Estudios y docu-
mentos, London: Tamesis Books Limited, 1987, p. 51). De la segunda mitad del siglo XVII también quedan
referencias; asi el contrato de «arrendamiento de la Casa de Comedias [de Murcia] a la compania de
Esteban Nufiez», fechado el 2 de diciembre de 1656 (Luis Rubio Garcia, «Documentos para la historia
del teatro en Murcia», Murgetana, 63, 1983, pp. 133-139) o la noticia del arrendamiento del mesén de
comedias de Granada por parte del autor Diego de Arroyo, entre el 1 de enero de 1660 y el 31 de diciem-
bre de 1663, a razén de 23.043 reales cada aiio (Isidro Sdez Pérez, «El teatro por dentro. La contratacion
de la casa de comedias de Granada en el s. XVII», en Agustin de la Granja y Juan Antonio Martinez
Berbel (eds.): Mira de Amescua en candelero..., vol. 11, pp. 443-456; cit. en p. 453).
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Ilano, cuando Cervantes escribe «farsas de guerra» (como La conquista de Jeru-
salén), «comedias de santos» (como E! rufian dichoso) y entremeses (como El
retablo de las maravillas, segin demostraré algin dia). Pero hemos de dejar
Sevilla para seguir los pasos de Veldzquez, en la corte, donde trabajaba a sus
anchas entre marzo y junio del mismo afio 1586*. Para entonces podemos estar
seguros de que el autor de comedias contaba con otro auto sacramental (al me-
nos) de Lope y con el concurso de Pedro Diaz, que escribiria para él en las tem-
poradas 1586-1587 y 1587-1588. Si durante la segunda le hizo la «comedia del
rosario», en la anterior Pedro Diaz aportaba a su compafiia mas modestos textos
teatrales; su loa y la apostilla final («hicose para el auto de la penitencia, de lope
de bega») asi parecen indicarlo.

Desde el punto de vista estético, la Loa para el auto de la penitencia (que
hoy podemos leer gracias a la diligencia de Fausta Antonucci y Stefano Arata)
es de las de salir del paso, pero su contenido es importantisimo porque apunta
hacia la protagonista principal de la representacion lopesca, no otra que la Mag-
dalena evangélica. De esta circunstancia clave se percatan, como es légico, los
investigadores italianos, asegurando que no ha sobrevivido ni la comedia sobre
la Magdalena que Lope cita en El peregrino (por lo menos en su estado original)
ni ningin auto sacramental escrito por el Fénix sobre el mismo tema. Todo esto
puede ser cierto o no (a su tiempo lo diré), pero lo que de momento resulta in-
controvertible es que el llamado «auto de la penitencia» hay que ponerlo en
relacién directa con La conuersion de la Magdalena y con La penitencia de la
Magdalena, autos sacramentales representados por el autor de comedias Jeroni-
mo Veldzquez, probablemente en la villa de Madrid —y con seguridad en la de
Getafe— durante las fiestas del Corpus de 1586%. Evidentemente estos fueron
los autos (no «el auto», como hasta ahora se suponia) escritos por Lope de Vega
y escenificados por Veldzquez en el lugar de Getafe, junto con una comedia «a
lo divino» elegida por los organizadores y junto con Las llaves de San Pedro,
texto este ultimo representado por el italiano Abagaro Fiescobaldi dos afios an-
tes (en el Corpus sevillano) y comprado por Veldzquez de tercera mano*'.

3 Un contrato sélo tres afios posterior habla por si solo de esa «anchura». En él se obliga el 8 de

marzo a «hacer tres autos para las fiestas del Corpus de este afio [1589], ddndole la villa los tres carros
aderezados, 700 ducados y licencia para representar desde el segundo dia de Pascua hasta el Corpus tres
dias de trabajo cada semana, mds las fiestas y domingos, sin que otro autor pueda representar durante
dicho tiempo en Madrid» (A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso... p. 145).

40 Véase Mercedes Agullg y Cobo, «Documentos sobre las fiestas del Corpus en Madrid y sus
pueblos», Segismundo, VIII, 1-2 (1972), 51-63; p. 55.

4 El auto titulado Las llaves de San Pedro habia pasado de manos del italiano Fiescobaldi (anti-
guo Botarga de la compaiiia de Alberto Naselli, Ganassa) a las de los «tratantes» Diego de la Ostia y
Alonso Gémez, quienes lo ofrecieron, junto con otros cuatro autos, en las fiestas del Corpus toledanas de
1585; poco después irfa a parar a las de Jeronimo Veldzquez, que remozard y explotard el mismo texto en
Getafe, al afio siguiente. Para el itinerario de este auto «viejo» véase sucesivamente Jean Sentaurens,
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La «loa de Pedro Diaz» no deja dudas de que fueron dos los autos sobre
Maria Magdalena puestos en escena, ya que remite varias veces a una historia
mundana representada por la mafiana (La conversion de la Magdalena) y a otra,
reservada para la tarde y destinada al mismo publico (La penitencia de la Mag-
dalena). La «unién célebre» a que se dirige el recitante no es otra que los luga-
refios de Getafe. Pero mejor serd leerla para comprobar estos extremos. Imagi-
nemos que somos ese publico congregado en 1587, y sobre todo, un ptiblico
que, tras haber asistido a la representacién de La conversion de la Magdalena
por la mafiana, va a ver, por la tarde, lo que se sigue de la historia (o sea las
lagrimas de arrepentimiento y la penitencia de tan voluble pecadora). Ya estd el
actor en las tablas. Ya nos echa su loa:

Si de un poco lodo y cieno,
que fue pisado del mundo,
quisierdes ver fabricado

un vaso de gracia lleno
(vaso que, en la perfeccién
de la mesa apostolada,

la misma opinién le es dada
que el gran vaso de eleccion);
y si os agrada mirar

dos ojos de aca, del suelo,
hechos ya soles del cielo

y nortes de tierra y mar

[...]

y si queréis ver cabellos

en que se envolvian pecados
del tiempo y del sol curados
(que solo ha herido en ellos
sol —digo divino Sol—
que su calor les ha dado)

y el oro suyo afinado

como en perfecto crisol;

y, a este Sol, si queréis ver
una fénix encendida

Seville et le thedtre de la fin du Moyen Age a la fin du XVII¢ siécle, Bordeaux: Presses Universitaires,
1984, vol. 11, p. 1.130, y Francisco de B. San Roman, Lope de Vega, los comicos toledanos..., cit., pp. LV
y LVIII. Sobre las andanzas del italiano Abagaro Fiescobaldi (conocido en las tablas como Stefanello
Botarga) véanse las eruditas aportaciones de Aurelia Leyva, «Notas sobre Alberto Naselli Ganassa en
Espafia (1574-1584)», en Actas del VI Congreso Nacional de Italianistas, Madrid: Universidad
Complutense, 1994, vol. II, pp. 19-25 y el trabajo que anuncia en su tltima nota sobre «Juan Jorge Ganassa
y los epigonos de la Commedia dell’ Arte en Espafia».
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y de humana reducida

a nuevo y divino ser,

dadnos orejas piadosas,
unién célebre, este dia,

que en Magdalena Maria
veréis todas estas cosas.
Pero, ;qué no se ha de ver
en la que tuvo atenciéon

a sola su salvacion,

siendo una flaca mujer?

Con penitencia y amor

vio que se podia salvar,

y supo hacella, y amar

en el extremo mayor.

Lo que con Dios ha medrado
ella, que agora saldra,

mejor que yo os lo dird,

al vivo representado;

que ya de forma os contemplo
que la daréis atencion,

que es, en efecto, ocasion
que os puede servir de ejemplo.

El verso «lo que con Dios ha medrado» no puede desgajarse de su rabiosa
actualidad: se refiere a lo que Magdalena ha progresado, a los ojos de Dios, en
pocas horas; es decir, desde que los espectadores la vieron, por la mafiana, hasta
el momento de la tarde en que es, de nuevo, presentada. Las alusiones a «ojos
del suelo», «fénix humana», «cabellos en que se envolvian pecados» o «flaca
mujer» remiten todas al auto de La conversion de la Magdalena, donde la actriz
actuaria con la desenvoltura propia de las mujeres que se obstinan en el amor
humano, no difiriendo mucho en su aspecto fisico de la que interpret6 el mismo
papel en otra pieza, de igual titulo, conservada en el llamado Cédice de autos
viejos. Sin embargo en ésta la protagonista tenia que mostrarse en publico «muy
galana» y «con cabellos pelirrojos y rizados», segtiin destacé agudamente Mer-
cedes de los Reyes Pefia*?, mientras que en la primera de las obras escritas por
el Fénix la melena tenia que ser rubia por fuerza, pues el oro de sus cabellos se
promete «afinado,/ como en perfecto crisol» en la loa que precede al segundo de
los autos. Esta tonta anécdota me sirve de excusa para afirmar que el auto de
La conversion de la Magdalena contenido en el famoso cédice no es el de Lope.

2 El «cddice de autos viejos». Un estudio de historia literaria, Sevilla: Alfar, 1988, vol. I1, p. 657.
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A su aire tosco y primitivo cabe afiadir como razén de mas peso la cronoldgica;
ninguno de los expertos que se han ocupado de esa magna coleccién de noventa
y seis piezas amplia sus limites temporales mds alld de 1578%.

Si pensamos en la popularidad del Libro de la conversion de la Magdalena
de Fr. Pedro Malon de Chaide (Barcelona, Hubert Gotard, 1588) o en la canti-
dad de veces que la bella pecadora fue llevada a la poesia por los mismos afios*,
no hay ningun problema para aceptar que Lope se anime a revivir, desdoblada
en dos autos, la historia de esa «discreta amante que, el peligro visto,/ subita-
mente trasladé, llorando,/ los amores del mundo a los de Cristo»*. En ese am-
biente de exaltacién general tampoco extrafia que el impulsivo Lope eligiera
teatralizar el tema evangélico entre 1585-1586, obsesionado, como estaba, con
otra mujer pecadora (Elena Osorio) igualmente arrepentida y decidida a no pro-
longar mds unos amores ilicitos y peligrosos. Es otro caso (por desgracia palpa-
ble sélo a nivel especulativo) de lo que un fino critico llamé el «vivir y crear» de
Lope de Vega. Y, ya que estoy en esto, permitaseme afadir que su largo poema
en octavas, incluido en las Rimas sacras y titulado Las ldgrimas de la Magda-
lena, podria seguir incrustado en la propia vivencia (mds préxima o mds lejana)
del escritor, toda vez que lo dedica a una «Filida bella» del «barbaro amor des-
engafiada» ;Serd la misma Filis que otros identifican con Elena Osorio? Con
palabras que se me antojan cémplices, dice su tltima octava:

Filida, yo canté las mds hermosas
lagrimas de dolor que ha visto el suelo

de un alma arrepentida, y tan dichosas
que muchas dellas ha envidiado el cielo;
resta que td, que yo, que las piadosas

o las que el ciego error convierte en hielo,
con su ejemplo santisimo, lloremos*.

4 Véase el recién citado estudio de Mercedes de los Reyes Peiia (vol. I, pp. 182-185) y la intro-
duccién de Miguel Angel Pérez Priego a su antologia del Cddice de autos viejos, Madrid: Castalia, 1988,
p- 10. Con anterioridad Léo Rouanet estimé la composicion de todas las piezas (por €l examinadas e
impresas) entre 1550-1575; véase Coleccion de autos, farsas 'y coloquios del siglo XVI, Barcelona-Ma-
drid: Macon-Protat Hermanos, Impresores, 1901.

4 Mas de «une trentaine de poeémes sur la conversion de la Madeleine» comenta Line Amselem
en «Marie-Madeleine ou la conversion de la beauté dans la poésie religieuse de la fin du XVI¢ siecle», en
Augustin Redondo (ed.): Images de la femme en Espagne aux XVI* et XVII¢ siécles, Paris: Presses de la
Sorbonne Nouvelle, 1994, pp. 63-75.

4 Soneto «a la santisima Madalena» incluido en su Rimas sacras; cito por Lope de Vega, Obras
poéticas, ed. de José Manuel Blecua, Barcelona: Planeta, 1974, vol. I, pp. 351-352.

4 Obras poéticas, ed. cit., p. 393. Lo leido parece un punto visible mas de la «cicatriz enorme» que
la bella Filida dejo en el alma de Lope; véase ahora Enrique Garcia Santo-Tomds, «Creacién/recreacion:
Lope de Vega y las bofetadas a Elena Osorio», Criticén, 65 (1995), 55-63. Para la equivalencia entre el
nombre poético y el nombre real véase Américo Castro y Hugo A. Rennert, Vida de Lope de Vega (1562-
1635). Edicion, con notas adicionales, de Fernando Lazaro Carreter, Salamanca: Anaya, 1969, pp. 31-58.
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Mi conclusion provisional es que tanto el texto de La conversion de la Mag-
dalena como el que originalmente le siguié sobre La penitencia de la Magdale-
na, pudieron servir alguna vez para hacer en un tablado una sola «comedia a lo
divino». No hay que descartar tampoco el proceso inverso, o sea, que el drama-
turgo hubiera escrito para Jeronimo Veldzquez una comedia «a lo divino» de las
que se hacian entonces y que el comediante la hubiera desdoblado en dos actos
sacramentales, para mayor ganancia o mds apropiada coyuntura. La comedia que
Lope cita en la segunda edicion de El peregrino con el titulo de La Magdalena,
pudo venir después. Vendido este otro texto en los primeros afios del siglo XVII
y echando encima sus duefios andaluces muchas rimas con seseo, se genero el
monstruo que tenemos hoy a nuestro alcance: una comedia con el nombre de La
mejor enamorada, la Magdalena que, con toda razén, merece las maximas re-
servas por parte de Griswold Morley y Courtney Bruerton*.

Como he dicho, y repito, son observaciones muy provisionales. Quizad Lope
me diera la razén, si levantara la cabeza. O me animara a proseguir la investiga-
cion sobre sus primitivos autos, sefialandome la existencia de varios textos de
finales del siglo XVI, todavia pendientes de estudio. Descartada la comedia
Maria, la pecadora —manuscrito 11/460(12) de la Real Biblioteca— por su di-
ferente argumento, atin quedan, sin salir de Madrid, los manuscritos 14.767(10)
y 16.642 de la Biblioteca Nacional (dos textos distintos, con el mismo titulo de
La conversion de la Magdalena, que exponen la misma fascinante historia)*®.
Del estudio y edicion de estos dos manuscritos me ocupo con los cinco sentidos;
aunque todavia es pronto para adelantar conclusiones inapelables en relacion con
sus genuinos autores, no se puede descartar que tras alguno de estos dos textos
se encuentre Lope de Vega.

AGUSTIN DE LA GRANJA
Universidad de Granada

47 Cronologia de las comedias de Lope de Vega. Con un examen de las atribuciones dudosas,

basado todo ello en un estudio de su versificacion estréfica, Madrid, Gredos, 1968, pp. 510-511.

4 Tan fascinante que todavia se representaba hacia 1597, cuando las condiciones eran de lo mds
adversas: «Mas puédese traer por parte de los dichos comediantes que, de sus comedias y representacio-
nes, unas son «a lo divino», de cosas sagradas y santas, como en las que se representa La conversion de
la Magdalena y La conversion de San Pablo, y que estas no solamente no pueden ser prohibidas pero
deben ser loadas, pues mueven al pueblo a devocién e imitacién de la penitencia y vida de los santos»
(Agustin de la Granja, «Un documento inédito contra las comedias en el Siglo XVI: Los Fundamentos
del P. Pedro de Fonseca», Homenaje a Camoens. Estudios y ensayos hispano-portugueses, Granada:
Universidad, 1980, pp. 173-194; p. 186. Véase también Francisco Sdnchez Castafier, «Alusiones teatrales
en La picara Justina», RFE, XXV (1941), 225-244).
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LOPE-LOPE Y EL PRIMER LOPE:
LOS HECHOS DE GARCILASO DE LA VEGA 'Y MORO TARFE

1. INTRODUCCION

Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe es una obra dramética su-
mamente interesante que hasta ahora no ha recibido la atencién critica que se
merece a pesar de que su texto es facilmente accesible. Aunque no existe una
edicidén critica, ha sido publicada en dos ediciones, la que hizo Marcelino
Menéndez Pelayo para la Biblioteca de Autores Espaiioles' basada en el manus-
crito que posee la Biblioteca Nacional de Madrid y cuyo texto he cotejado para
compararlo al editado por la BAE y la del Tomo III de las Obras escogidas de la
conocida coleccién Aguilar. En cuanto a estudios criticos, salvo una que otra
referencia en trabajos de orden general sobre temas como la presencia del moro
en el teatro de Lope de Vega o la elaboracién de su primer teatro histdrico, que
sepamos, solo existe uno, escrito por J. M. Ruano de la Haza, que esté dedicado
al andlisis exclusivo de la pieza.

Sin embargo, esta comedia tiene singular importancia por ser ante todo la
mads antigua que nos resta de Lope. Asi la identificé ya Menéndez Pelayo en sus
«Observaciones preliminares»? por ser la tnica dividida en cuatro jornadas y asi

! Lope de Vega Carpio, Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe, ed. de Marcelino
Menéndez Pelayo, tomo 214, 398-423. Cito el didlogo por esta edicién bajo HGV, BAE y cito el aparato
didascdlico por el manuscrito (copia antigua de tltimos del siglo XVI o primeros del siguiente) bajo
HGV, Ms.

2 Marcelino Menéndez Pelayo, «Observaciones preliminares, V1. Los hechos de Garcilaso de la
Vega y moro Tarfe», BAE, tomo 214, 35.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 207-219
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quedé catalogada por Morley y Bruerton en su Cronologia de las comedias de
Lope de Vega® al hacer que encabezara la «Tabla I» de las «comedias auténticas
fechables» y fijar los afios de su composicion entre 1579 y 1583.

Lope la escribe cuando tenia unos veinte afios (entre 17 y 21 afios de edad
exactamente). Mds que a un primer Lope, tenemos aqui por lo tanto a un novel
(isimo) Lope. Pero este joven no es un nedfito escritor sino un versado autor
dramadtico puesto que, segin €l mismo indic6 en E! arte nuevo de hacer come-
dias, empez6 a escribir teatro a los «once y doce afios»*.

Con el estudio de Los hechos de Garcilaso surge entonces la oportunidad de
poder analizar la primera pieza de Lope de tema histérico-legendario; surge
ademas la posibilidad de poder al mismo tiempo examinar un texto embridnico
de la tipica comedia del teatro de corral. Dentro de este marco de «dobles primi-
cias», el propdsito de este trabajo serd sustraer de Los hechos de Garcilaso de la
Vega y moro Tarfe aquellos nucleos de significacién que se reconocen como
representativos del dramaturgo y de la comedia naciente; es decir, buscar en esta
obra del primer Lope aquellos elementos tematicos, estructurales y espectacula-
res que se consideran como idéneos del Lope-Lope de la comedia nueva.

2. ESTRUCTURA

La comedia esta estructurada bajo una concepcion bipartita que se refleja en
la confrontacion entre el mundo moro del rey Almanzor y de los suyos y su
contraparte el mundo cristiano del rey Fernando de Aragén y de sus acolitos.
Esta division entre moros y cristianos queda emblematizada por dos emplaza-
mientos, las ciudades de Granada y de Santa Fe, que son las sedes de los dos
campos enemigos. De esta suerte el espectador puede ver desde dentro tanto a la
Granada mora como a la Santa Fe cristiana. Pero esta recreacion tiene
intencionalidades distintas de manera que Lope presenta dos cosmovisiones que
incorporan dos ritmos y formas de vida dispares a la vez que retratan las dife-
rencias y semejanzas existentes entre los distintos puntos de vista, aspiraciones
y formas de ser de los miembros de uno y otro bando.

La estructura binaria queda plasmada en el titulo mismo puesto que el plural
en «Los hechos» nace no de la multiplicidad de hazafias perpetradas por el cam-
pedn Garcilaso sino de la singular hazafia del moro Tarfe (a saber: provocar el
desafio del campo cristiano al atar el texto de la oracién del Ave Maria a la cola

3 S. Griswold Morley y Courtney Bruerton, Cronologia de las comedias de Lope de Vega, 42-43.

4 «El capitdn Virués, insigne ingenio, / puso en tres actos la comedia, que antes / andaba en cua-
tro, como pies de nifio, / que eran entonces nifias las comedias. / Y yo las escribi de once y doce afios /
de a cuatro actos y de a cuatro pliegos, / porque cada acto un pliego contenia», El arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo, 293, vv. 215-219.
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de su caballo) y de la singular hazafia del cristiano Garcilaso (matar al retador
moro Tarfe y rescatar de manos del infiel el texto de la oracion). Transgresion
del moro y reivindicacién del cristiano. Mas como se mostrard seguidamente, a
pesar de que esta presente el tema de la disension religiosa, ésta no es una pieza
fundamentada en la confrontacién de teologias rivalizantes sino en la apropia-
cioén y elaboracion de materiales populares cronisticos y romanceriles® para mejor
recrear al publico de la €época en la evocacion de hechos y hazafias de unos tiem-
pos pasados, idealizados y legendarios en los que tanto los arremetidos moros
como los valientes cristianos sobresalen por su atractivo, holgura, gentileza y
caballerosidad.

La comedia ademds esta entrelazada por una serie de motivos, desdo-
blamientos y paralelismos que duplican en menor escala la macro estructura de
la organizacion total®.

Amor y celos. La triada formada por los moros Tarfe-Gazul-Fatima pertene-
ce a la alta nobleza granadina: Tarfe es hermano del rey de Granada; Gazul es
un noble de la familia de los Abencerrajes, pariente de la reina; Fatima es hija
del alcaide Gualcano y prima hermana de Gazul. A la pareja de fieles enamora-
dos formada por Gazul y Fitima se opone el enemigo acérrimo de las
Abencerrajes, el tempestuoso Tarfe, perseguidor de Fatima a pesar de que ella
jamas ha alentado ni ha dado pie a sus requerimientos.

La jornada primera termina en la discordia con los dos pretendientes en la
carcel por levantar falsas acusaciones el uno en contra del otro. Durante la jor-
nada segunda se celebran las bodas de Gazul y Fitima con gran contento de
ellos y con el beneplacito del rey Almanzor, de la reina y de Gualcano, padre de
la novia. La alegria presente s6lo estd perturbada por el rencor de Tarfe que en
su despecho incluso insulta a su hermano, el rey. Pero éste, siempre magndni-
mo, no permite que sus vasallos tomen represalias. Luego, en esta misma jorna-
da segunda, con la repentina llegada de Alhama, antigua amante de Tarfe, se
opera un tal cambio en este tltimo que abandona su papel de despechado ena-
morado de Fitima para aceptar ser amante y fiel esposo de Alhama. A principios
de la jornada tercera, Tarfe se reconcilia con el rey atafiiendo su previo compor-
tamiento a las locuras de la mocedad («mi locura y juventud condeno», HGYV,
BAE, 414B) o sea que, tras la doble boda de Fatima con Gazul y de Tarfe con

3 No es mi propdsito entrar aqui en la discusion detallada de la apropiacion de estos materiales,

tema que requiere un estudio aparte. Véase Ginés Pérez de Hita, Guerras civiles de Granada, en particu-
lar las paginas 274-281 del capitulo diecisiete cuyo titulo es: «En que se pone el cerco de Granada por el
rey Don Fernando y la reina Isabel, y como se fundé Santa Fe». En este capitulo Pérez de Hita incluye
el texto del famoso romance «Cercado estd Santa Fe / con mucho lienzo encerado...» que Lope glosa en
su comedia.

6 Sainz de Robles dice en su introduccion: «los dos primeros actos apenas tienen que ver con los
dos tltimos», Lope Félix de Vega Carpio, tomo III, Obras escogidas, 1.203.
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Alhama y la reconciliacién entre los dos hermanos Almanzor y Tarfe, parece
haberse restaurado permanentemente la armonia en la corte granadina.

El tema amoroso, sin embargo, s6lo se desarrolla entre los personajes del
campo moro ya que ellos estan retratados en su propio ambiente, dentro de la
vida de palacio de la ciudad de Granada. El campo cristiano, por otra parte, es
un campo guerrero, en el que actian solo personajes masculinos, vacios de un
presente y de un pasado sentimental’. Incluso la reina Isabel estd ausente de la
pieza contrariamente a lo que ocurre en los romances y en la crénica de las
Guerras Civiles de Granada asi como en la otra comedia de Lope sobre este
mismo tema?®, La ciudad de Santa Fe es aqui una ciudad artificial creada por los
soldados cristianos con el tnico propdsito de poder sitiar y atacar la ciudad de
Granada.

Paz y guerra. Las dos primeras jornadas se habian desarrollado en la ciudad
mora de Granada con un tempo lento y sosegado que recogia el ambiente tran-
quilo de la corte del rey Almanzor. En ella no habia ni intrigas palaciegas, ni
guerras, ni revueltas politicas. El tinico mévil de la accién habia sido, tal como
se ha indicado, el proveniente de la tensién creada primero por el tridngulo
amoroso formado por los moros Gazul, Tarfe y Fatima y luego por las relacio-
nes entre Tarfe y Alhama, y Tarfe y el rey.

A la paz de las jornadas primera y segunda se opone la alteracion de las jor-
nadas tercera y cuarta. Justo cuando se habian reestablecido la tranquilidad sen-
timental y la harmonia en la corte de Almanzor, se rompen éstas con el anuncio,
a principios de la jornada tercera, de la aparicion de las huestes cristianas del
rey Fernando. A partir de este momento la accién saldrd de Granada y de su
posicion estdtica para desplazarse en forma de vaivén del campo moro al campo
cristiano y del cristiano al moro. Ademads los mdviles van a variar: si en tiempos
de paz el amor fue el mdvil generador de la accidn, en tiempos de guerra lo serd
la bisqueda de la fama.

La conexion entre el tema del amor y el tema de la guerra la establece Lope
mediante el paralelismo entre los dos duelos de Tarfe: el primero, del cual Tarfe
sale vencedor, sirve para que éste descubra la presencia de la enamorada Alhama
en Granada; el segundo, del cual Tarfe sale vencido, sirve para que Garcilaso
pueda cumplir su hazafia. Ademds, Juan Renegado, el personaje que proporcio-
na el texto del Ave Maria para que Tarfe lo profane, abandond su tierra espafiola
y su religion cristiana por razones de amor. A estos nexos hay que afiadir ade-
mds la transformacién de Tarfe que de su papel de amante celoso de Fatima y

7 Lo mismo ocurrira en Arauco domado.

Véase Lope de Vega, El cerco de Santa Fe e ilustre hazaiia de Garcilaso de la Vega, en Parte I;
también la edicion de Marcelino Menéndez Pelayo en BAE, tomo 214, 426-466. Fecha de composicién
seglin Morley y Bruerton: 1598, o sea a los 36 afios de Lope.

8
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luego de esposo enternecido de Alhama pasa al de adalid moro que desafia solo
al campo cristiano. Ello provoca la aparicién de su némesis, el no menos ague-
rrido joven Garcilaso que vencerd a Tarfe en una batalla singular.

Con este hecho Garcilaso, gana la admiracién de su rey y de sus ilustres
compafieros de armas, obtiene la instauracion del titulo de su linaje «de la Vega»
y la adjudicacién del lema «Ave Maria» en el emblema familiar y, por encima
de todo ello, logra la fama presente y venidera. Asi se lo anuncia el personaje
Fama:

después, el mundo todo atravesando,

ird mi voz parlera y dulce trompa

aquesta hazafia honrosa publicando,

sin que el ligero tiempo la interrompa (HGV, BAE, 423A).

El triunfo del joven y novel Garcilaso es pues completo.

Dada la coincidencia entre el apellido del dramaturgo y el del héroe de la
comedia no puede uno dejar de preguntarse: ;estaba quizds el joven escritor Lope
de Vega disfrazando su propia voz bajo la del joven soldado Garcilaso de la
Vega para expresar asi su ardiente afan de poder €l también lograr un dia la fama
imperecedera si no por las armas, por las letras?

3. LA MANIPULACION DEL ESPACIO VISUAL Y AUDITIVO

Pero ademas de ofrecer una elaborada estructura, la comedia Los hechos de
Gaicilaso de la Vega y moro Tarfe interesa también por la riqueza de técnicas
que Lope utiliza para su puesta en escena, a pesar de ser obra de tan temprana
edad. En ella se puede apreciar la destreza con la que ya el primer Lope manipu-
la la mecdnica de la representacion en funcion de la estructura de su obra. Con
el fin de poder seguir detalladamente el proceso mismo de dramatizacién del
material hasta ahora discutido, pasaré a examinar, segtin su orden de aparicién
en las cuatro jornadas, las acotaciones escénicas explicitas de importancia, de-
jando de lado aquellas que meramente indican la entrada o salida de los perso-
najes en escena.

a) Jornada 1. El primer montaje espectacular de la pieza lo constituye la
entrada en escena de la reina de Granada y de su séquito.

Sale a caga’ la reina y algunas damas moras, y con cada una de ellas un

N La lectura de la edicién de la BAE «sale a caballo la reina y algunas damas moras» (HGV,

BAE, 401) es errénea ya que la palabra «caca» se lee claramente en el manuscrito. Ruano de la Haza en
su articulo, «Los primeros corrales de Madrid y la escenificacion de Los hechos de Garcilaso de la Vega
y moro Tarfe, de Lope de Vega», sigue la lectura inicial de Menéndez Pelayo por estar repetida en la
edicion de Federico Sainz de Robles que utiliza, 196-97.
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moro hablando, y entre ellos Fatima y Gagul y algunos moros con arcos de-
lante y el alcaide Gual[cano] y dan vuelta al teatro (HGV, Ms. Fol. 5).

La fastuosidad de la corte granadina se muestra con el despliegue de los tra-
jes exoticos moros de la reina, de sus damas (entre las que se cuenta Fatima) y
del resto de su séquito asi como en el nimero y prestancia de los acompafiantes
masculinos, flor y nata del bando de los Abencerrajes, de entre los cuales desta-
can Gazul y Gualcano. Gazul lleva puesta una toca azul cuyo color, junto al
blanco, forma parte de la divisa de los Abencerrajes'®. Van de caza, de ahi los
arcos del pelotén de los monteros que se adelanta al contingente que rodea a la
reina para protegerla y a la vez ojear los animales a su paso. Para recreo del
publico, Lope hace que den todos ellos una vuelta por el fondo del tablado para
asi alargar el recorrido de la comitiva y aumentar su vistosidad.

La caza eroética. Pero este grupo es observado desde lejos por Tarfe y su
sirviente Leocdn («Apartanse a un lado los dos» [HGV, Ms. Fol. 5], dice la
didascalia explicita). Ellos ya sabian que la reina iria de caza y que la acompa-
flarfan tanto Gazul como Fatima. Por eso estdn alerta:

Saliendo de la Alhambra a mediodia,

decian que la Reina con sus damas,

a cazar esta tarde se salia.

Ird con ella la que en vivas llamas

tu coraz6n abrasa en su tesoro,

y el falso Abencerraje que desamas (HGV, BAE, 401A).

«Vamos», dice Leocdn a su duefio Tarfe, «que en la caza veo / un gran bien
que amor te traza». A lo que responde Tarfe: «No fuera mala caza / si la alcan-
zara el deseo» (HGV, BAE, 402A). De esa suerte el pasatiempo de la reina se
convertira, mediante la violencia del deseo de Tarfe, en una caza erdtica, motivo
que ocupa un papel primordial en la dramaturgia de Lope.

Sale seguidamente en escena «Fatima con un arco» (HGV, Ms. Fol. 6), esta-
bleciéndose asi la continuidad del motivo de la caza, y tras una escena de amor
entre los enamorados Gazul y Fatima, interludio que se desarrolla en la tranqui-
lidad natural de un bosque, se rompe el ensimismamiento de la pareja con la
intempestiva llegada de Tarfe. Con un gesto que presagia al de Frondoso en
Fuenteovejuna, («Gente suena, dulce esposa: / entre estos arboles quiero / es-
conderme» [HGV, BAE, 404A]; «Desviase Gacul a una parte» [HGV, Ms. Fol. 8],
dice la acotacion escénica), Gazul se esconde detrdas de un arbusto colocado

10 Ginés Pérez de Hita, Guerras civiles de Granada, 281.
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probablemente en un rincén del tablado'' y entra Tarfe en escena. Inmediata-
mente empieza a requerir a Fatima con palabras amorosas lo que incita a que
Gazul salga de su escondite («Sale Gagul de donde estaba» [HGV, Ms. Fol. 9])
y asalte a Tarfe.

La entrada de «la reina y el alcaide Gualcano» con «algiin moro adelante»
(HGV, Ms. Fol. 9) como acompafiamiento marca el final del desafio, espada en
mano (HGV, Ms. Fol. 9), entre los dos rivales asi como el final de esta jornada.

b) Jornada II. Si la escenificacién de la jornada primera se estructurd en
torno del deseo de Tarfe por poseer a Féitima, la de la jornada segunda se centra-
rd principalmente en base del deseo de Alhama por conseguir a Tarfe.

Cuando éste entra en escena al inicio de la jornada segunda, Lope especifica
en la didascalia explicita que no lleva espada y que «trae un anillo en el dedo»
(HGV, Ms. Fol. 10), indicios importantes para el desarrollo de la trama. Tarfe
estd «sin espada» porque ha sido encarcelado por mandato real y por lo tanto
falto de libertad de movimiento. El anillo lo tiene que llevar puesto ya que més
adelante lo entregard a Alhama como garantia de su palabra de prestarle ayuda
en cuanto recobre su libertad: «este anillo te doy, con el cual quiero / puedas
pedirme lo que darte espero» (HGV, BAE, 409A).

La mujer en habito de hombre. Al entrar Alhama en el escenario por pri-
mera vez, lo hace vestida «en habito de moro» (HGV, Ms. Fol. 12). Sabido es el
éxito que en la comedia tendrd el trastrueque de personalidad y de sexo bajo la
proteccion de un disfraz y, particularmente el tépico de la mujer despechada que
va por el mundo disfrazada de hombre en busca del amante que la abandond
para asi forzarle a cumplir su palabra de casamiento. Alhama es un prototipo de
este personaje. Va vestida de moro no porque sea cristiana y esté con ello escon-
diendo sus raices; su traje de hombre sirve para que Tarfe no la reconozca y la
acepte como a un «mancebo perseguido y pobre» (HGV, BAE, 409A). Su disfraz
también crea una expectativa en el publico en cuanto a la determinacién de su
propio sexo, ya que no se aclara hasta justo antes de su desafio con Tarfe que, en
efecto, el mancebo es una mujer.

Importa notar que en esta ocasion Lope indica que Alhama ademds de ir
vestida «en hébito de moro» sale «con su espada» (HGV, Ms. Fol. 16) apuntan-
do con ello, como ya lo habia hecho anteriormente, a la presencia o ausencia de
aquellos accesorios necesarios para que se pueda llevar a cabo la accion, en este
caso el desafio entre Alhama y Tarfe. Ademads, debido a que el publico ya sabe
que el «pequefio moro arrebozado» (HGV, BAE, 413A) es una mujer disfrazada
de hombre, cuando Tarfe, ignorante de este hecho, «da un golpe a Alhama y

1 Segtin Ruano en el articulo ya citado, Gazul se esconde detrds de las cortinas del vestuario,

197. No veo el porqué de esta explicacion que mds bien complica que no explica la disposicién de los
actores en escena, especialmente si se notan los verbos de accién de las acotaciones explicitas.
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[ésta] cae en el suelo» (HGV, Ms. Fol. 17) se aumenta considerablemente la ten-
sién y se mantiene la expectativa en cuanto a cémo reaccionara Tarfe en cuanto
se dé cuenta del engafio sufrido.

Cautiverio y disension religiosa. El tema de la disencion y lucha religiosa
entre el mundo arabe y el cristiano lo establece Lope en la jornada segunda de
una forma muy ingeniosa: haciendo que salgan «dos cautivos cristianos» bajo el
mandato del alcaide Juan Renegado «con el estrado para el Rey» (HGV, Ms.
Fol. 13). En una escena cortisima de s6lo diez versos entre Juan Renegado y los
dos cautivos se establece el odio que sienten los cristianos por los que han deja-
do su religién y se han pasado de bando a la vez que se muestra su miserable
condicidén de esclavos, tema que tiene gran relevancia en tiempos de Lope dada
la existencia de los bafios de Argel y de la trata de esclavos cristianos en el mundo
drabe durante el siglo XVIIL.

La presencia en el tablado del rico estrado que adornan los esclavos
(HGV, BAE, 409B) prepara la entrada del Almanzor y de sus acompafiantes y
hace que, con un simple elemento de utileria (en este caso un mueble), la accién
se desplace a la majestuosa corte granadina donde el rey da audiencia.

¢) Jornada III. La jornada tercera se abre con el anuncio al rey moro de la
ereccion de una ciudad nueva desde la cual la gente cristiana estd haciendo los
preparativos para atacar a Granada.

El personaje colectivo: Santa Fe. En cuanto termina esta escena introduc-
toria, se salta fisicamente del mundo moro granadino al cristiano con una apa-
riencia que se describe asi en el aparato didascdlico:

Descubrese un lienzo, y hase de ver en el vestuario una ciudad con sus torres
llenas de velas y luminarias, con musica de trompetas y campanas (HGV, Ms.
Fol. 19).

Lo que interesa resaltar de este decorado audovisual es que, mediante la pin-
tura, la luz y el sonido, Lope vivifica a toda la colectividad cristiana mostrando
que la ciudad no estd vacia o abandonada sino que esté llena de gente tal como
lo indican las luces encendidas en la noche'?. El temblor de las velas alude al
vibrar de sus habitantes, mientras que su partidismo religioso se manifiesta con
el sonido de las campanas. Una ciudad guerrera, con sus torres iluminadas',
alerta al toque de la trompeta.

12

> Esta técnica atin se utiliza hoy en dia. En la tan alabada produccién de Harold Prince de Show
Boat también se presenta una ciudad con un telén pintado con luces detras.

13 Covarrubias define asf la palabra «Luminarias» en su Tesoro de la lengua: «las luces que se
ponen en las torres y sobre las murallas y en las galerias y ventanas en sefial de fiesta y regocijo piblico».
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Lope ademas amplia la pintura sonora de la ciudad con la glosa de «Santa Fe
jcuan bien pareces/ en la Vega de Granada!» (HGV, BAE, 415B-416A), romance
que, segin Menéndez y Pelayo, era conocidisimo del publico de la época'* y
mediante el cual Lope finalmente identifica a la ciudad, nombrandola. De esta
suerte, con la iluminacion y sonorizacion de un decorado que es un sencillo lienzo
pintado con una serie de agujeros, Lope cambia el lugar de la accién de Granada
a Santa Fe. Incluye ademds desde ahora en el universo dramdtico de la pieza a
toda una ciudad con el personaje colectivo constituido por todos sus pobladores
a la vez que la enclava dentro de su dimensién mitica al enlazarla con el roman-
cero.

El sueno de Garcilaso. A menudo Lope exterioriza el proceso mental de
sofiar o pensar representando en escena lo sofiado o imaginado por sus persona-
jes. En Los hechos de Garcilaso de la Vega y el moro Tarfe, el jovencisimo
Garcilaso, al quedarse solo, expresa su angustia por no haber podido participar
en empresas que den mortal fama y renombre, en un largo soliloquio que termi-
na con los versos siguientes:

Sobre esta verde hierba quiero echarme,
pues agrada a la vista su frescura;

que el trabajo pasado de lo hecho,

hace que al suefio rinda el laso pecho
(HGV, BAE, 416B).

A esta didascalia implicita de un querer echarse a dormir sobre la hierba se
suma la didascalia explicita: «Echase a dormir» (HGV, Ms. Fol. 20). Ademas,
por si el publico no se ha convencido atin de que Garcilaso duerme viéndolo
tumbado sobre las tablas, las primeras palabras que le dirige la Fama al aparecer
en el escenario son: «Dormido joven» (lo que reitera su dormir) seguidas de «que
en el alma velas» ((HGV, BAE, 416B) (lo que establece su sofiar).

«Sale la Fama por encima del muro tocando la trompeta», dice la acotacién
(HGV, Ms. Fol. 20): el montaje acustico del sonar de la trompeta alerta al espec-
tador a la entrada del personaje Fama en escena pero, mas importante adn, el
sonido marca el principio y el final del sofiar mismo. Y, en efecto, al marcharse
la Fama, Garcilaso se despierta («Vase la Fama tafiendo la trompeta, y levantase
Garcilaso al ruido» [HGV, Ms. Fol. 21], explica la acotacién escénica).

De esta suerte, el deseo subconsciente de Garcilaso de querer ser famoso se
expresa en la imagen sofiada, materializada en esta obra en el personaje Fama.
El retumbar metaférico del renombre y de la gloria que tiene que dar «a todo el

4 Marcelino Menéndez Pelayo, «Observaciones Preliminares. V1. Los hechos de Garcilaso de la

Vega y moro Tarfe», BAE, tomo 214, 40.
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mundo espanto» (HGV, BAE, 416B) queda corporeizado en el estrépito del soni-
do de la trompeta.

Arréniz al discutir en términos generales la puesta en escena durante el pe-
riodo entre 1580 y 1620 sefiala «la utilizacion del corredor encima del vestuario
al que se le llama ‘la muralla’» o «muro»'> mientras que Ruano de la Haza en su
articulo mas reciente sobre la puesta en escena de esta comedia en particular
cree que «la Fama apareceria en un balcén superior, encima del espacio de las
apariencias»'. En todo caso, si en el plano inferior a nivel del tablado yace el
cuerpo del durmiente, su imaginacién aparece en un plano mas elevado, lo que
establece la connotacién espacial sinecddtica de un abajo a ras de suelo, corp6-
reo y fisico, y de un arriba, el espacio alto privilegiado en el que opera lo meta-
fisico, lo etéreo y lo sobrenatural.

Si bien se puede asociar la relacion vision del muro/ presencia del personaje
Fama/ sonido de la trompeta al contexto psicoldgico del fuero interno de
Garcilaso, se puede igualmente establecer una correlacién paralela con el mun-
do exterior que le rodea. Dentro de este contexto cosificado, el muro revierte al
cerco de la ciudad de Santa Fe y el tafier de la trompeta alude a la alerta del
ejército. De ahi que Garcilaso cuando se despierta, diga: «O estoy sofiando o en
el real cristiano/ al arma tocan» (HGV, BAE, 417A) y que se marche del esce-
nario «con la espada desnuda en la mano» (HGV, Ms. Fol. 21) dispuesto a la
lucha.

La Fama es entonces denotadora no tan sélo de las aspiraciones de Garcilaso
y anuncio de su heroica gesta sino también proclamacién de la gesta nacional tal
como estd concebida por el cédigo del poder. Consecuentemente, la Fama al
asomarse por el muro predice el triunfo eventual de los cristianos sobre los moros,
simbolo que transmite sus reverberaciones hacia un devenir y hacia una posible
victoria sobre el infiel en los tiempos del ptiblico contempordneo de Lope. Los
versos siguientes con que se cierra la escena parentética del suefio confirman lo
dicho:

iOh! Aguarde el fiero barbaro inhumano

que Santa Fe, con su espafiola hueste,

puede vencer, y el mundo ird ganando

el poder del Catélico Fernando (HGV, BAE, 417A).

El suefio de Garcilaso podia simplemente haberse contado en un largo parla-
mento como se hace en otras comedias. Su escenificacién por medio de un
microauto inserto en la comedia es simbdlica de la fuerza de los deseos escon-

15 Othdn Arréniz, Teatros y escenarios del Siglo de Oro, 163-64; 189-90.
16 Ruano de la Haza, «Los primeros corrales de Madrid y la escenificacién de Los hechos de
Garcilaso de la Vega y moro Tarfe, de Lope de Vega», 199.
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didos del alma de Garcilaso a la vez que contribuye a que el espectador partici-
pe mds activamente en la celebracién de un glorioso devenir colectivo.

d) Jornada IV. Si bien la jornada tercera se centré en la escenificacion del
futuro con la edificacion de Santa Fe, simbolo de la determinacion de Fernando
de enfrentarse con Granada y con la representacion del suefio de Garcilaso de
poder despuntar un dia, la jornada cuarta se centrard en el presente con la reali-
zacion de este suefio. La forma como se concretiza el deseo de fama de Garcilaso
es con la escena del desafio entre él y Tarfe. De esta suerte, su lucha singular se
convierte en la lucha emblemdtica de la guerra entre moros y cristianos.

El reto entre campeones. La jornada tercera se cierra con la promesa que
hace Tarfe a su esposa de salir de su empresa con «victoria y fama» (HGV, BAE,
418B). Tarfe tiene asi los mismos deseos que Garcilaso de sobresalir y ganar
renombre.

Cuando la jornada cuarta principia con la llegada de Tarfe al campo cristiano
no se puede predecir quién saldrd vencedor: «Sale Tarfe al desafio, con lanza
larga y bandera y adarga'” por el tablado» (HGV, Ms. Fol. 24) y desde ahi manda
su reto al bando cristiano. El Rey Fernando no accede a la peticion del inexpe-
rimentado Garcilaso de que le permita responder al desafio de Tarfe. Sin embar-
go, para mejor disfrute del publico, el héroe naciente se hace armar por dos cria-
dos en pleno escenario (HGV, Ms. Fol. 20), se encomienda al cielo «hincado de
rodillas» (HGV, Ms. Fol. 21) y por fin sale al campo secretamente para rescatar
el Ave Maria de la cola del caballo de Tarfe.

El personaje alegorico: la Fama. El desafio en si no se escenifica. Se ve a
través de los ojos del personaje alegdrico la Fama: «Sale la Fama por encima del
muro tafiiendo una trompeta» (HGV, Ms. Fol. 26), dice la acotacién escénica.
Immediatamente empieza ésta a describir el triunfo de Garcilaso y del Ave Maria
con el estilo rapsddico épico, tipico también de los romances, en el que el verso
empieza a menudo por el dictico «ya»: «ya llega», «ya la lanza»; «ya se apea»,
«ya va», «ya le corta», «ya Espafia», «ya de la sangre», «ya el bando», «ya quita»,
«ya viene» (HGV, BAE, 422B).

La Fama, no en suefios como antes, sino en la realidad presente se retira del
tablado para divulgar al son de su trompeta la «hazafia honrosa» (HGV, BAE,
423A) de Garcilaso.

Efecto especial: la cabeza cortada. Al poco sale en escena «Garcilaso con
la cabeza del moro y el pergamino al cuello» (HGV, Ms. Fol.26). Ruano de la
Haza en La escenificacion de la comedia menciona que «entre los numerosos
efectos especiales que los actores ejecutaban, dentro o fuera de la escena, el mds
popular era sin duda la cabeza cortada» que se reproducia con seguridad con

17" El romance dice «Y una lanza con dos hierros / ... / y una adarga hecha en Fez», véase Pérez de
Hita, Guerras civiles de Granada, 278.
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una cabeza de carton recubierta de cuero pintado al que se le pegaba una cabe-
llera'®. El pergamino es el texto rescatado del Ave Marfa que lleva colgado al
cuello cual medalla votiva. Con estos dos trofeos Garcilaso se humilla ante su
rey «e hincase de rodillas» (HGV, Ms. Fol. 27) ante €l pidiéndole perdén por no
haber cumplido su mandato real.

La comedia se cierra con el montaje espectacular con en el cual se celebra el
triunfo de Garcilaso, «el rey sale [en escena] con los demas caballeros» (HGV, M.
Fol. 27) y le otorga el emblema de su linaje (el Ave Maria), su titulo (de la Vega)
y el reconocimiento de la fama de su primera hazafa.

4. CONCLUSION

En cierto modo, esta comedia puede considerarse casi como un compendio
de motivos, moviles, estructuras y escenificaciones que constituirdn la base de
la comedia nueva. En ella estdn presentes:

a) la tematica del amor con los ingredientes de los celos, de la caza erdtica y
de la mujer travestida de hombre; b) la tematica de la guerra con duelos, lances,
cerco; ¢) el personaje colectivo y el personaje alegérico; d) la representacion de
los deseos escondidos del alma mediante la representacion del suefio; e) el uso
del vestuario, de efectos especiales, adornos y elementos de utileria para
corporeizar la accién dramdtica y unir el texto espectacular al desarrollo y es-
tructura de la accion; f) el uso del sonido y de la luz en la puesta en escena;
g) la explotacion de la espacialidad escénica con un arriba y un abajo y el uso
del vestuario para las apariencias; h) la integracién en la dramatizacion misma
del material de los romances; i) la figura del rey como Deus ex machina en el
cierre de la comedia. Falta, sin embargo, el humor (no hay gracioso); falta tam-
bién la representacion de fiestas y bailes; la comedia se resiente de un cierto
anquilosamiento, le falta esa brillantez tipica de Lope.

En resumen, aunque no es una obra maestra, esta comedia del primer Lope
tiene atin mucho para ufanar al Lope Lope.

TERESA J. KIRSCHNER
Simon Fraser University

8 Ruano de la Haza en La escenificacion de la comedia, 531-32.
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TEATRO Y SOCIEDAD EN LA DAROCA DEL
CUATROCIENTOS:
LA «ISTORIA DE LOS SANCTOS CORPORALES»

A lo largo del siglo XV en la ciudad de Daroca, municipio aragonés' de
realengo cercano a la frontera castellana, tienen lugar una serie de representa-
ciones teatrales dotadas de evidente gracia y fuerza. Amén de sus vinculos evi-
dentes con géneros propios de la Corona de Aragén, su conocimiento confiere a
estas obras tanto un alto grado de desarrollo en el caso de Daroca como una
amplia difusién por los diversos reinos que componian la Corona. Su implanta-
cién en este pequefo nicleo urbano, asi como la amplia variedad de manifesta-
ciones que genera, confirman de igual modo la vitalidad del medio rural como
sustento del mundo del teatro.

Las representaciones teatrales apreciadas en Daroca para el Cuatrocientos se
presentan muy unidas a las celebraciones religiosas y muy en especial a la del
Corpus. Esta asociacidn cobra en la ciudad un significado especial si se conside-
ra que, segun la tradicién, Daroca habria sido elegida por designio divino el 7 de
marzo de 1239 como lugar destinado a custodiar los Santos Corporales?, formas

! Como mejor sintesis del fenomeno teatral durante la Edad Media en Aragén, Aurora Egido,

Bosquejo para una historia del teatro en Aragon hasta finales del siglo XVIII, (Zaragoza: Diputacion
Provincial, 1987).

2 Como estado de la cuestién mds actualizado sobre este suceso y la difusion del culto a las Sa-
gradas Formas, asi como de la amplia bibliografia existente sobre el tema, José Luis Corral, «Una Jeru-
salén en el Occidente medieval: la ciudad de Daroca y el milagro de los Corporales», Aragon en la Edad

Media, XII (1995), 61-122.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 221-234
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consagradas asociadas a un hecho milagroso que tuvo lugar en Luchente con
motivo de la presencia en la villa de tropas aragonesas en ruta hacia Valencia
para proceder a su conquista. La misma ciudad propicié desde mediados del
siglo XIV una intensa campaiia de propaganda para difundir el culto de los San-
tos Corporales, que a partir de entonces no hace sino crecer.

La veneracion de estas reliquias se vio reforzada por la misma actitud del
Papado, que a partir del siglo XIII intenta ejercer una mayor influencia en la
consideracion de santidad y en sus fiestas asociadas®. La difusion de la herejia
catara movilizard a la Iglesia en defensa del dogma de la Eucaristia. En 1264, el
Papa Urbano IV proclama por medio de la bula Transiturus de Hoc Mundo un
dia al afio consagrado a la devocién del Santisimo Sacramento. No obstante, serd
necesario esperar al Concilio de Viena en 1311 para que el Papa Clemente V no
solo confirme la bula de Urbano IV, sino que fije este dia en el jueves siguiente
al domingo de la Santisima Trinidad.

La fiesta cobra gran impulso en la Europa catélica a partir de principios del
siglo XIV. En la Peninsula Ibérica, las procesiones del Corpus entrardn por in-
fluencia francesa a través de Catalufia. Gerona las desarrollaba ya en 1320,
Barcelona en 1322, Vich en 1330, Lérida antes de 1340 y Valencia en 1355. Toledo
las conoce ya en 1280 y Sevilla en 1282. En el mismo reino aragonés, la vincu-
lacion de diversas localidades con milagros asociados a las Sagradas Formas
facilit6 su difusion.

En este contexto histérico, con mucha mayor fuerza en la Corona de Aragén
que en la de Castilla, se fue tornando norma frecuente la aparicién de una serie
de representaciones para el Corpus denominadas entremeses. Estas tenfan lugar
sobre una especie de teatro ambulante instalado sobre carros sobre los que se
subian personas disfrazadas y se componian escenografias relativas a los luga-
res que se pretendia aparentar. La frecuencia con que aparecian representadas
montafias en estos catrros acabd por caracterizarlos con el nombre de rocas.

Estos entremeses hallan su equivalente para el teatro secular en la Baja Edad
Media en aquéllos que se desarrollaban con motivo de fiestas cortesanas o cere-
monias de recibimiento o coronacién de los reyes medievales*. El mismo origen
francés de la palabra entremés se supone alude a su caracter de entretenimiento
que se disfrutaba entre plato y plato en las fiestas reales. De estas fiestas corte-

3 Julio Caro Baroja, El estio festivo, (Madrid: Circulo de Lectores, 1992), pp. 61-62 y Eliseo
Serrano, Tradiciones festivas zaragozanas, (Zaragoza: Ayuntamiento, 1981), pp. 189-192.

4 Manuel Mild y Fontanals, Obras Completas, (Barcelona: Libreria de Alvaro Verdaguer, 1895),
VI, pp. 203-379; Noah D. Shergold, A History of the Spanish Stage from Medieval Ages until the End of
the Seventeenth Century, (Londres: Claredon and Oxford University Press, 1967); Ronald E. Surtz, The
Birth of a Theater. Dramatic convention in the Spanish Theater from Juan del Encina a Lope de Vega,
(Madrid: Princeton University Press y Castalia, 1979) y Fernando Léazaro Carreter, Teatro medieval,
(Madrid: Castalia, 1970), pp. 45-48.
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sanas parece haberse originado el llamar entremeses a las mojigangas y panto-
mimas, y hasta a los artefactos espectaculares que de los comedores palaciegos
se incorporan a las plazas publicas.

Respecto a los asuntos tratados por los entremeses del Corpus, los estudios
de Falcon’ relativos a la Zaragoza del siglo XV informan sobre el cardcter esen-
cial de esta tematica: el Infierno, el Juicio Final, Santa Catalina, la Ascension
del Sefior, los Santos Padres y el Descendimiento de la Cruz. Al igual que suce-
de en el resto de Aragén, Catalufia, Valencia y Mallorca®, se trataba de temas
religiosos extraidos del Evangelio o la vida de los santos. De trama mds bien
sencilla, su sentido efectista les ganaba el gusto popular.

Con este mismo cardcter, la escenificacion de entremeses para el Corpus en
Daroca era concebida como un acto integrado en la procesion, ya efectuada se-
gun algunos autores’ desde 1239. Durante el siglo XV, ésta consistia en un reco-
rrido desde el interior de la ciudad hasta un templete situado extramuros llama-
do la Torreta, donde eran expuestos los Santos Corporales a la veneracion de los
fieles. Como rito de purificacion, al paso de la Custodia se extendian piezas de
tela para que los pies del clérigo que la transportaba no tocasen el suelo. Desde
principios del Quinientos, el Concejo despliega un mayor interés por la limpieza
de las calles y su adorno con enramadas y aneas, a la vez que hace situar bancos
en torno a la Torreta destinados a las autoridades.

La presencia de la musica se revela consustancial a la procesion®. Para el
Corpus, el Concejo contrataba a gran nimero de musicos, tanto mudéjares como
cristianos, procedentes en su mayoria de la ciudad y la vecina comunidad de
aldeas que la rodeaba. Entre los variados instrumentos musicales empleados se
reconocen tamborinos, atabales, trompetas, caramillos y chirimias, también
azamaras, rabeles o laddes, e incluso a veces vihuelas de arco y arpa. Sus rasgos

3 Maria Isabel Falcén, «La procesion del Corpus en Zaragoza durante el siglo XV», Estado ac-

tual de los Estudios sobre Aragon. Actas de las V Jornadas, (Zaragoza: Universidad, 1984), pp. 633-638.

6 Salvador Carreras, El Corpus de Valencia, (Valencia: Ayuntamiento, 1954); Joan Amades, Les
diades populars catalans, (Barcelona: Barcino, 1935), vol. II, pp. 52-53; Jorge Rubio, «Sobre el primer
teatre valencia», Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, XXV, (1949), 2, pp. 367-377; Gabriel
Llompart, «La fiesta del Corpus Christi y representaciones religiosas en Barcelona y Mallorca (siglos
XIV-XVII)», Analecta Sacra Tarraconensia, XXIX, (1966), 1, pp. 25-45 y «La fiesta del Corpus y pro-
cesiones religiosas en Zaragoza y Mallorca (siglos XIV-XVI)», Analecta Sacra Tarraconensia, XLII,
(1969), pp. 181-209; Angel Sanchez Gozalvo, «Teatro religioso en el Corpus de Morella», Boletin de la
Sociedad Castellonense de Cultura, LXX (1994), 1, pp. 5-8.

7 Maria Isabel Falcén, «La festividad del Corpus Christi en los pueblos de Aragén en la Baja
Edad Media», Estado actual de los Estudios sobre Aragon. Actas de las V Jornadas, (Zaragoza: Univer-
sidad, 1984) p. 623 y Lucia Pérez, «Juglares y ministriles en la procesién del Corpus», Nassarre, VI
(1990), 1, 85-88.

8 Lucia Pérez, op. cit., nota 7, pp. 103-116.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



224 TEATRO Y SOCIEDAD EN LA DAROCA DEL CUATROCIENTOS

denotan la influencia de las tres religiones, si bien la musulmana resultaba supe-
rior a la judia.

Inmersa en el contexto festivo vinculado al Corpus, la celebracion de entre-
meses en Daroca se halla atestiguada por las Actas municipales mas tempranas
conservadas. Ya en 1427 se mencionan los arreos necesarios para escenificar la
«Istoria de los Sanctos Corporales», entre los que se cuenta la clasica tarasca o
dragén asociado a estas procesiones.

Item assimismo providieron e mandaron que Francisco Lopez Fuet, nota-
rio, e Nicholas Alexandre treballasen en fer reparar los areus e otras cosas
necessarias pora la Istoria de los Sanctos Corporales e fizieron mandato al
dicho procurador que por sus treballos les dase e pagase L sueldos’

Item assimismo mandaron al dito procurador que satisfiziesse al pobostre
de la Compannya de Sant Jorge V sueldos por reparar el dragén que se havia
gastado en la Ystoria de los Corporales'”

En la Historia de los Corporales, pese a ser escenificada durante la festividad
del Corpus, no se hace mencidn expresa del Santo Sacramento. En realidad, no
se trataba de un solo tema en concreto, sino de muchos. Las relaciones de los
arreos utilizados para el Corpus conservadas en las Actas municipales de 1449
y 1472 permiten un conocimiento bastante preciso de los personajes que parti-
cipaban en las mismas, procedentes en su mayoria de la Historia Sagrada o la
hagiografia tradicional'': Dios Padre, Jesucristo, la Virgen Maria, San José, los
Reyes Magos, Herodes, Adan y Eva, los Evangelistas, los Apdstoles, obispos,
caballeros, santos, diablos, inocentes y judios. Entre los animales simbdlicos se
cuentan el Agnus Dei, el dragén, el dguila, el pez, las culebras o los leones.
Caballos y caballeros de madera participaban en el festejo. La misma muerte,
figura tan presente en la literatura del Cuatrocientos, tenia su espacio en estas
representaciones.

Con respecto a la tematica, ya sugerida por los personajes, los listados de
materiales incluidos en los inventarios de arreos vuelven a proporcionar una
informacién preciosa para conocer las escenas representadas. Diversos pasajes
de la Historia Sagrada se pueden identificar con facilidad: la Creacién del Mun-
do, la Historia de Adan y Eva o el pecado original, la Anunciacion de la Virgen,

J A(rchivo) M(unicipal de) D(aroca), Act(as) Mun(icipales), 1427, 4 de junio.

10 AMD, Act Mun, 1427, 19 de dic.

" Sobre la temética y personajes de la Historia, véase las excepcionales relaciones de vestuario
destinado a su escenificacion descritas en el apéndice documental. Los originales se hallan en AMD,
Act Mun, 1449, fol. 43v-45v (333v-335v) y 1472, fol. 109r. Comparese con las relaciones de arreos de-
talladas por Llompart, op. cit., nota 6. La asociacién de la figura del dguila a la procesion del Corpus en
Daroca se constata en AMD, Act Mun, 1490, 16 de abril.
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el Nacimiento de Cristo y la Adoracién por los Reyes Magos, los episodios del
rey Herodes y los Santos Inocentes y la Muerte y Resurrecciéon de Cristo. La
tematica biblica se cerraria con hechos de los Evangelistas o los Apdstoles y con
las visiones del Infierno y Juicio Final, confirmadas por las numerosas mdscaras
y disfraces de diablos y muy del gusto de la época. Los diversos dngeles, arcan-
geles, serafines y querubines descritos en los inventarios tomaban parte en mu-
chas de las historias y es posible que representasen en ocasiones la lucha contra
el mal, personificado en los diablos. Con la intencién de crear este contraste'?,
en 1449 se contaba al parecer con dos rocas, una que representaba el Cielo y
otra el Infierno.

Junto con las escenas extraidas de la Historia Sagrada, también eran tratados
en estas representaciones los momentos mas destacados de las vidas de santos
que, transmitidos de forma oral o escrita, impresionaban la mentalidad popular
y acentuaban la piedad de las gentes. En los inventarios de arreos se reconoce,
junto a los arcangeles Miguel y Gabriel, a San Jorge, Santa Catalina, Santa
Barbara, San Juan Bautista, San Julian, San Francisco y San Bartolomé. Un
cardcter comun a buena parte de estos santos es su martirio o la existencia de
episodios cruentos a lo largo de su vida, lo que confirma el interés popular por
esta temadtica, a semejanza de lo constatado para otros lugares.

Respecto a su sentido ultimo, se puede afirmar que la «Istoria de los Corpo-
rales» tendria en si un caricter totalizador. Su escenificacion tiene por objeto
representar una Historia del mundo desde la Creacién hasta el Nacimiento de
Cristo, quien tras su Muerte y Resurreccién, se expande por medio de la Euca-
ristia a todo el pueblo cristiano a través de los apdstoles, santos y obispos. El
alto grado de participacién popular queda patente por el gran nimero de arreos
que permitian a un buen niimero de vecinos adoptar el papel de los personajes
citados.

Durante el trayecto de los carros por las calles de la ciudad las gentes proce-
dian sin dificultad a la identificacién de las figuras de bulto y de los personajes
encarnados por quienes participaban en la Historia, gracias a los objetos simbo-
licos y a los carteles de madera o cuero que llevaban consigo, amén de las ves-
timentas, mascaras y barbas postizas que completaban el vestuario. Aunque se
desconoce el itinerario preciso de la procesion, con toda probabilidad ésta partia
de la iglesia de Santa Maria para descender por la calle Grajera a la calle Mayor,
recorrida hasta llegar a la Puerta Alta y la Torreta, lugar donde eran expuestos el
dia del Corpus al publico los Corporales —véase el mapa adjunto—". A lo lar-
go del camino tendrian lugar diversas paradas para proceder a las representacio-

2 AMD, Act Mun, 1449, fol. 32r.
13 El original de este mapa, en José Luis Corral, op. cit., nota 2, p. 115.
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nes. Finalizados los actos, los escenarios y el resto del material escenografico
eran trasladados hasta la «casa de la roqua» o «casa de los arreus», propiedad
del municipio, donde se custodiaban hasta su préxima utilizacién.

Al igual que sucedia en Zaragoza'4, los cristianos aprovechaban la
escenificacion de entremeses para burlarse de las creencias de mudéjares y ju-
dios, en especial de estos ultimos. Los pasajes de la Historia Sagrada ofrecian
una inmejorable ocasién para ridiculizar usos y costumbres del pueblo hebreo al
tomar parte en las representaciones cristianos disfrazados de judios, como se ha
demostrado por los inventarios de arreos. Asi, el judio Mosé Catorge, testigo en
un proceso inquisitorial, recordaba en 1488 haber presenciado junto al converso
Simén de Sancta Clara para el Corpus de 1455 en Daroca un entremés en que
unos diez cristianos disfrazados de judios llevaban un canastillo cubierto de lienzo
mientras cantaban, en alusién a las especias utilizadas por el pueblo hebreo en
sus comidas:

De las coles con el culantru, oreganu'®

Como respuesta a estas y otras provocaciones, judios, mudéjares y conversos
realizaban en ocasiones actos o palabras irreverentes al paso de la procesion.
Por este motivo, tras los altercados acaecidos durante el Corpus en 1522, el
Concejo darocense'® siguié el ejemplo de Zaragoza y ordend con caracter per-

4 Marfa Isabel Falcon, op. cit., nota 5, pp. 633-638.

15 Archivo Histérico de Provincial de Zaragoza, Procesos de la Inquisicion de Aragon, 1489, 30 de
sept., Legajo 15, n® 1, p. 91v. El texto completo se reproduce en el apéndice documental. El «fray Vicent»
citado en éste hace alusién con toda probabilidad a San Vicente Ferrer (1350-1419), fraile dominico va-
lenciano famoso por sus sermones destinados a lograr la adopcién del Cristianismo por los judios, los
cuales solfan propiciar violentos estallidos de antisemitismo y frecuentes conversiones forzadas por el
temor. En la misma Daroca, la aljama judia casi se extingue en 1415 como resultado de la Disputa de
Tortosa, las predicaciones de San Vicente Ferrer y el trato vejatorio dado a los remisos a convertirse por
el baile y el Concejo. Mas de la mitad de la poblacion judia adopt6 el bautismo y el resto opt6 por emi-
grar a aljamas de sefiorio —Epila, Montalbdn y Villafeliche— o por refugiarse en aldeas de la comarca
circundante. Miguel Angel Motis, «Judios y conversos en la Raya Occidental del reino de Aragén (siglos
XII-XV)», Borja y la Raya Occidental de Aragén, (Zaragoza: Diputacién Provincial, 1992), pp. 73-74.

1© AMD, Estatutos de la ciudad (10.7.1), 1522, fols. 178r-179r y Act Mun, 1524, 22 de enero. La
medida fue tomada, segin el Concejo, a raiz de que durante la procesién del Corpus de 1522 fue lanzada
una piedra contra la Custodia que contenia las Formas desde una de las casas habitadas por mudéjares en
la Calle Mayor y una mora se habia atrevido a decir «que tan virgen era Sancta Maria como ella, que
havia parido hartas vezes, y que los christianos crefan en una tajada de ravano, y que quando yvan a
comulgar les ponian su dios en un plato y que asi se les davan a comer» (sic). En Zaragoza se dictaron
ya en el siglo XV a las minorfas religiosas disposiciones alusivas al cese de actividades cotidianas y la
permanencia en sus casas fuera de la vista al paso de la procesion del Corpus. Las Cortes de Calatayud
de 1461 promulgaron a su vez normativas tendentes a garantizar la actitud respetuosa por moros y judios
durante el transcurso de la ceremonia.
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manente a la poblacién mudéjar cerrar puertas y ventanas asi como cesar en sus
actividades cotidianas durante el transcurso de los cortejos ceremoniales del
Corpus.

La organizacion de la Historia no corria de forma directa a cargo del Conce-
jo, sino de un regidor designado para este cometido especifico. Esta persona se
comprometia a buscar entre los vecinos quienes representasen los papeles de los
personajes que figuraban en la Historia, recoger los arreos finalizada la proce-
sion y cuidar de su estado. Determinaba el orden y la secuencia de cada grupo
y podia aconsejar o tratar la compra de nuevos arreos. En 1449 el «regidor de la
Istoria» fue el clérigo Johan Alonso Inglés, un testimonio mas del papel desta-
cado del clero en el desarrollo de los entremeses, como se ha constatado para
Zaragoza y Huesca'”. Desde 1460 hasta 1484 la titularidad del cargo correspon-
derd al pintor Johan Cardiel quien, asistido al menos desde 1469 por el también
pintor Johan de Bonilla, la ostentard hasta la extincidon de las representaciones
en el dltimo afio citado.

A pesar de los cometidos del regidor, la influencia del municipio en las re-
presentaciones era en ultima instancia determinante. Al margen de supervisar el
buen orden de la procesion'®, costeaba las necesarias reparaciones de los arreos
del Corpus y velaba por la adecuada conservacidn de éstos a lo largo del afio en
las casas destinadas al efecto, también propiedad del Concejo". Una vez termi-
nada la procesion, el municipio proporcionaba un almuerzo —pan, vino y cere-
zas— como gratificacion a las personas que habian tomado parte como persona-
jes de la Historia durante la misma.

Ademads de durante las celebraciones del Corpus, los entremeses también se
representaban en festividades religiosas destacadas del afio como la Semana Santa
y la Navidad®. Este hecho propicia, en la linea ya sefialada por Surtz, la existencia
de puntos de encuentro entre el teatro religioso representado por seglares y el teatro
littirgico celebrado en iglesias y conventos, ligado con toda seguridad a los viejos
ciclos de Navidad, Pasién y Resurreccion?'. La disposicién por el Concejo de todo
el material escenografico ligado al Corpus permitird al entremés efectuar una cierta

17 José Ange] Sesma, Angel San Vicente, Carlos Laliena y Mari Carmen Garcia Herrero, Un aiio
en la Historia de Aragon: 1492, (Zaragoza: Caja de Ahorros de la Inmaculada, 1992), pp. 450 y 469-470.

8 Por ejemplo, AMD, Act Mun, 1476, 26 de abril y 1479, 7 de mayo.

1 AMD, Act Mun, 1449, fol. 32r, 1462, 21 de feb. 2 y 5 de abril, 25 de junio, 1464, fol. 133r-v
y 139v, 1469, 26 de julio, 1472, 20 de abril, fol. 109r, fol. 177r-v y 190r, 1473, fol. 85v, 92r y 98r, 1476,
fol. 90r y 120v, 1479, 25 de junio, 1490, 16 de abril.

2 La representacion de entremeses en Semana Santa viene avalada al expresar el municipio en
diversas ocasiones para el mes de abril el deseo de que se represente la «Istoria». Para la Navidad, la
unica mencion localizada es la «Istoria de la Natividad» representada el afio 1476. Véase al respecto las
notas 18, 19, 21 y 22.

2l Sobre este tema, véase la nota 4.
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renovacion, ya apuntada por Léazaro Carreter®, de estas formas teatrales, caracteri-
zadas por el conservadurismo, la sencillez y la transmision oral.

Un excelente ejemplo de esta influencia tiene lugar en diciembre de 1476 al
decidir el Concejo «que presten a los frayres los arreos que habran menester
para la Istoria de la Natividat»* o escenificacion del Nacimiento de Cristo. De
posible factura sencilla, semejante a la Historia de los Corporales, parece corro-
borar la opinién de Egido y Garcia de la Concha? sobre la existencia en el reino
aragonés, durante la Baja Edad Media, de una rica tradicion de teatro litdrgico
sobre la que apenas quedan vestigios. Refrenda también la importancia de la
tematica de la Natividad cuya representacion en ciudades aragonesas mas im-
portantes parece alcanzar a fines del siglo XV en ocasiones —como la
escenificacion efectuada en La Seo de Zaragoza en 1487 ante los Reyes Catdli-
cos, calificada por cierto de «entremés»— un mayor grado de sofisticacion y
profesionalidad del que contaba el teatro levantino por estas fechas.

Junto al contexto sacro, la alegria por acontecimientos de cardcter mds pro-
fano también podia hallar su expresién en el entremés. En octubre de 1472, al
tener noticia de las capitulaciones de Pedralbes, el Concejo favorece la realiza-
cion de entremeses por miembros de la corporacion de zapateros para el dia de
San Simén y San Judas®. Los recibimientos reales generaban representaciones
parecidas en otras ciudades del reino. Con motivo de la entrada de la reina Isa-
bel en Calatayud en 1481 se encargard a Ramén Granyen, clérigo beneficiado
de la iglesia de Santa Maria, componer junto con Ferrdn Martinez, maestro de
canto, tres «Istorias» cantadas: el Juicio Final, los Santos Padres y el Descendi-
miento de la Cruz?®. En 1492, al llegar los Reyes Catdlicos a Zaragoza tras la

2 Fernando Lézaro Carreter, op. cit., nota 4, p. 48.
3 AMD, Act Mun, 1476, 20 de dic.

2 Aurora Egido, op. cit., nota 1, p. 8, Victor Garcia de la Concha, «Dramatizaciones litirgicas
pascuales en Aragén y Castilla en la Edad Media», Homenaje a Don José Maria Lacarra en su jubila-
cion del profesorado. Estudios Medievales, V, (1982), pp. 153-175, Ricardo del Arco, «Misterios, autos
sacramentales y otras fiestas en la catedral de Huesca», Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, XLI
(1920), 263-274 y José Angel Sesma et al., op. cit., nota 17, p. 449.

3 AMD, Act Mun, 1472, 27 de oct y fol. 186v.

% Juan José Morales, «Teatro cantado para la entrada de la reina Isabel en Calatayud (1481)»
Archivo de Filologia Aragonesa (en prensa). El encargo es solicitado por Juan de Nueros, jurista y ciu-
dadano de Calatayud, quien accede a pagar 600 sueldos como salario a Ramén Granyen y Ferran Martinez,
asi como una refaccion a los cantores que intervengan. Los autores se comprometen a devolver todas las
vestiduras utilizadas en la funcién «excepto las de los pecados». No hay constancia de que ésta se desa-
rrollase a instancias del municipio, sino parece mas bien sufragada a titulo particular por Juan de Nueros.
La conservacion de un justificante de pago prueba que las representaciones acordadas se efectuaron. En
el mismo afo de 1481, la entrada de la reina Isabel en Barcelona propicié una representacion sobre Santa
Eulalia que también combinaba canto y recitacion. Jorge Rubio, op. cit., nota 6, p. 372. El tono y caracter
de estas obras prueba que los entremeses podian alcanzar un mayor grado de profesionalidad y elabora-
cién de la que, con frecuencia, se les reconoce en beneficio del drama litdrgico.
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toma de Granada, se hace una representacion alusiva al hecho ante la puerta
Cineja, mds entremeses varios en la Plaza de la Seo. En 1518 Carlos V contem-
plara en el Mercado los autos de la Degollacion del Bautista, la Ascension y el
Juicio Final. En 1533, para celebrar la llegada de la reina Isabel a la capital, se
volveran a escenificar estos dos ultimos entremeses, junto con el Martirio de
Santa Engracia®’, compuesto por Fernando Basurto.

De forma abrupta, la Historia de los Santos Corporales deja de escenificarse
a fines del Cuatrocientos®. Por razones desconocidas, relacionadas quizds con
las alteraciones del orden publico a que daba lugar, el municipio ordena en 1484
deshacer «los carros del Corpus Christi». En 1488 se ofrecen en venta las casas
donde eran guardados estos carros, propiedad entregada en arriendo en 1493.
Con su desaparicién, quedaba rota toda posibilidad de utilizar el material
escenografico ligado a los entremeses para configurar formas dramaticas mas
elaboradas, como los Misterios o Mysterys, tan caracteristicos de Catalufia y
Valencia, pero sin equivalente conocido en el reino aragonés.

Tras su disolucién por el Concejo, la Historia de los Santos Corporales no
volverd a representarse en Daroca. Las abundantes actas y libros de cuentas
municipales conservados para los siglos XVI y XVII confirman que no es
retomada por el municipio, si bien su influencia se percibe en aspectos formales
de la procesion de la Virgen de Agosto y, de una forma mds profunda, en la
amplia variedad de formas teatrales desarrolladas por los habitantes de la ciudad
en los siglos siguientes®. Con todo, a despecho de su desaparicién temprana, el
azar ha dispuesto que gracias a la rica documentacion conservada la «Istoria de
los Sanctos Corporales» haya podido extenderse hasta nosotros para dar cum-
plida muestra de su notoria importancia e indudable belleza.

2 Aurora Egido, op. cit., nota 1, pp. 9-12; José Angel Sesma et al. op. cit., nota 17, pp. 465-470
y Alberto del Rio, Teatro y entrada triunfal en la Zaragoza del Renacimiento, Zaragoza, Ayuntamiento,
1988. La presencia de la realeza en la ciudad con motivo de la celebracién en el siglo XV de entremeses
para el Corpus es destacada por varios autores, como Maria Isabel Falcén, op. cit., nota 5, pp. 633-638.

% AMD, Act Mun, 1484, fol. 128v, 1488, 28 de nov. 1493, 29 de marzo, 14 de junio y fol. 93v.
Agradezco a Mari Luz Rodrigo su amabilidad al proporcionarme estos datos, asi como los utilizados en
las notas 15 y 25. Sobre los Misterios, Ronald E. Surtz, «El teatro en la Edad Media», Historia del teatro
en Esparia, (Madrid: Taurus, 1984), tomo I, pp. 70-80; Pedro Bohigas: «Lo que hoy sabemos del antiguo
teatro catalan», Homenaje a William L. Fichter, (Madrid: Castalia, 1975), pp. 81-95; Hermenegildo Corbatd,
Los Misterios del Corpus en Valencia (California: Universidad, 1932-1933); Eduardo Julid Martinez, «La
Asuncioén de la Virgen y el teatro primitivo espafiol», Boletin de la Real Academia Espariola, XLI (1961),
pp- 203-234; M. Sanchis Guarner, «El misteri assumpacionista de la Catedral de Valencia», Boletin de la
Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, XXXII, (1967-68), pp. 97-112 y José Pomares, La «Festa»
o Misterio de Elche, (Barcelona: Talleres Graficos Marsa, 1957).

2 José Antonio Mateos, «Municipio y teatro en Daroca (siglos XV-XVII): De los entremeses del
Corpus a la Casa de Comedias», Criticon, (en prensa).
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APENDICE DOCUMENTAL

Documento 1. Archivo Municipal de Daroca, Actas Municipales, 1449, fols. 43v-
45v (333v-335v).

Inventario de los arreus de la Istoria de los Sanctos Corporales.

Aprés de aquesto dia es a saber que se contava a trenta dias de marco del anyo present,
contant a Nativitate Domini Millesimo Quadrigentesimo Nono, en la ciudat de Daroqua
los sobreditos Don Johan de Molinos, procurador sobredito, Anthén Moreno, Johan de
Torreziella, Alfonso Mangana e Gil Valero, regidores sobreditos en el anyo present e
sobredito, fizieron inventario de los arreus de la Istoria de los Sanctos Corporales, los
quales fueron trobados en la casa del consello e guerto de las casas de la cort de la dita
ciudat et fuera de la dita casa et dentro las ditas. E son segunt se siguen:

Primerament la vestimenta de la Maria

Item dos vestimentas cdrdenas de dngeles

Item dos vestiduras o vestimentas vermellas de dngeles

Item tres coronas doradas de los Reyes Magos

Item tres copas de los ditos Reyes

Item la corona del rey Herodes

Item la corona de Thesus con cabellos negros

Item la corona de Dios Padre con su testera e diadema

Item dizenou diademas doradas chicas e grandes

Item otra diadema, de la una parte dorada et de la otra stanyada

Item el Sol y la Luna. Tiene la Luna Anthon Soler

Item tres testeras de dngeles doradas, las dos con sus diademas

Item la diadema de la Maria con onze strellas

Item la vestimenta del cherubin nueva

Item la testera del cherubin viella

Item quatro pares de alas con sus curiacas doradas

Item dos pares —otras— de alas, las unas de Sant Miguel et las otras del Gabriel e
sus curiagas

Item seis ignoscentes

Item cinquo chapelletes vermellos para los jublares

Item siet vestimentas de diablos

Item nou testeras de diablos

Item dos testeras de lehones

Item la torre de Santa Bérbara

Item siet pares de alas de dngeles pintadas guarnidas grandes e chiquas

Item las cabecas del padre de Sant Julidn e su madre

Item el seraf de Sant Francisco con su verga de fierro

Item el titol del Gabriel en huna fusta

Iten cinquo titoles de fusta

Iten dizenou testeras de innocentes grandes e chiquas e otras de apdstoles e una con
diadema
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Item el agnus dei de Sant Johan

Item dos crogas de vispes

Item la rueda de Santa Catherina

Item las alas e spada de fierro de dos manos del cherubin
Item la clau de Sant Pedro

Item la vestimenta del Thesus del Resurrection e la cara e las calgas
Item cinquo mancanas del arbol de Addn

Item tres cavalleros de fusta con sus guarnimientes

Item hun agnus dey

Item hun pex de fusta

Item seys innoscentes

Item la vestimenta del mogo de Josef

Item dos pares de alas grandes, X pares de chiquas de angeles

Et fecho lo sobredito del dito inventario en continent los sobreditos arreus fueron
lexados por los ditos procurador e regidores part de aquéllos. E los demas en la casa del
consello secreto a part de aquéllos en las casas comunes clamadas de la cort. Et dixieron
que protestavan como de fecho protestaron que no se astrenyan ni obligavan a dar conto
ni razén de otros arreus si no es de los que de la part de suso son specificados e desig-
nados. Et requirieron de las sobreditas cosas por mi dito e infrascripto notario seyerne
fecha carta publica. Presentes testimonios son de aquesto Pascual Alfonso e Domingo
Gil de Retascén, vezinos de Daroqua.

Compra de mas arreus.

Despues de aquesto, por provision fecha por oficiales e consello de la dita ciudat a
vint e ocho dias de mayo del dito anyo et en cartas CXXX, el dito don Johan de Molinos
compré de Jaime Cardiel para la dita ciudat e le pagd los arreus para la dita Istoria si-
guientes:

Primo quatro caras de dngeles con sus diademas
Item dotze caras de jodios con sus barbas

Item cinquo culebras verdes de molde

Item cinquo caras vermellas de diablos

Item tres innocentes de molde

Item nou diademas de fusta cubiertas de fusta colorada
Item nou pares de alas coloradas stanyadas

Item quatro cavallos de molde

Item seys chapelletes de tela vermexa

Item dos standartes de tela fogada

Item hun standart de tela blanqua

Item diez caras de diablos

Item quatro vestimentas vermexas nuevas de diablos
Item dos mantas de cavallos de tela fogada

Item una vestimenta nueva cirdena de serafin

Item una cubierta de cavallo cdrdena nueva

Item una cubierta de cavallo blanqua pintada
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Item diez culuebras de cuero

Item tres innocentes de cuero

Item livr6 al dito procurador que dixo eran de la ciudat dos vestimentas fogadas de
los juglares de la Maria e dos chapelletes de molde vermellos

Et fecho lo sobredito, dia es a saber que se contaba el primer dia de junio del dito
anyo en la dita ciudat, el dito don Johan de Molinos, procurador sobredito, acomendd los
ditos arreus todos los de suso designados e specificados —los que la dita ciudat tenia e
los de nuevo comprados— a don Johan Alfonso Inglés, clérigo, habitante en la dita ciudat,
present; que tuviesse e guardase aquéllos por la dita ciudat e aquellos restituyese a la
dita ciudat toda hora e qomo por la dita ciudat o procurador por ella requerido fuese. E
el dito Johan Alfonso Inglés, clérigo, habitante, que present era, todos los ditos arreus de
suso designados thomé en acomanda e guarda del dito procurador por la dita ciudat. E
aquellos prometi6 e se obligd restituyr a la dita ciudat toda hora e quomo la dita ciudat
se las demandaria sin contrast alguno dius obligacién de todos sus bienes e rendas mobles
e sedientes havidos e por haver en todo lugar. Presentes testimonios son de aquesto Johan
Pallarés e Gil Valero, ciudadanos de Daroqua.

Documento 2. Archivo Municipal de Daroca, Actas Municipales, 1472, folio 109r.

Inventario de los arreus de los Santos Corporales de la ciudat de Darocha a XV de
mayo de mil CCCCLXXII:

Item la cara del serafin con el titol et las alas

Item la cara de Sant Miguel e las alas

Item la cara del jerubin, la vestimenta et spada

Item las alas del angel Gabriel et la cara con diadema
Item* XVII caras de diablos

Item una cara de la muert

Item VI vestimentas et unas calgas de diablos

Item diez caras de apdstoles con sus diademas. I mas.
Item la cara de Sant Jorge con su diadema

Item la cara (de) Dios Padre con el pomo

Item tres caras de evangelistas

Item el cuerpo e la cabeca de Sant Juhan degollado®
Item VI pares de alas de angeles

Item las curiacas de las alas del Gabriel

Item la rueda de Santa Cathalina

Item tres cabalos biejos que se quedaron en la cambra
Item una (signo de cruz) con su escalera del martirio.
V caballeros

3% Tachado: quatro caras.
31 Tachado: Item dos pares de dngeles.
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Item una diadema del dito Thesus

Item dos diademas, la una del Josep

Item un quchillo de Sant Bartholomé

Item una spada

Item el titol de los evangelistas largo

Item mas XI diademas doradas que recibieron

Todo lo sobredicto otorgo Johan Cardiel haver recibido por manos de Jorge Romeo,
regidor, al sobredito dia. Testes don Pedro Sanchez de Santa Maria, notario, et Garcia
Polo, pelaire, habitantes Daroce.

Documento 3. Archivo Histérico Provincial de Zaragoza. Procesos de la Inquisicion
de Aragon, 1489, 30 de sept., Legajo 15, n® 1, fols. 91v-92r. Testimonio de Mosse Catorge,
judio, vecino de Illueca.

Item, mas dize el present deposant que havrd trenta y tres afios entrds este deposant
estando en Daroca en dia de Corpus Christi vido este deposant como los christianos fazian
un entremés, que levaban un canastillo® cubierto de liengo d“armas reales y que yban
unos diez cristianos, como jodios cantando. Y dezian los unos esta cancion: «De las coles
con el culantru, oreganu». Y el dicho Simén de Sancta Clara llamé a este teste y dixole:
«jCatorce, mira! jno vees el escarnio que fazen de tu ley, pues el Dio bien lo vee». Y
este teste dijo: «Si, ya lo vee, mas el Dio es grande y esperador». Y el dicho Simén de
Sancta Clara dixo a este teste: «jAlahe! La una ley y la otra, todo es abalim, que quiere
dezir burla». Y mds le dixo el dicho Simén de Sancta Clara a este teste: «jurote en mi
coscian que si como vino fray Vicent, vienese agora un fray Mahoma, de tres la faria».
Y que a lo que este teste conocié del dicho Simén de Sancta Clara conocid ni era cris-
tiano, jodio ni moro.

Jost ANTONIO MATEOS ROYO

Universidad de Zaragoza
Departamento de Historia Moderna y Contemporanea

32

Tachado: de liengo.
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DAROCA EN LA BAJA EDAD MEDIA
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LA COMEDIA Y LA TRAGEDIA PALATINAS:
MODALIDADES DEL ARTE NUEVO

Cuando acaba la loa el Rey lleva muchos afios fatigado por los halagos de la
Reina y en ascuas de amor por Nisida, dama de su corte. Tantos aflos como pre-
so tiene a Celauro, el hermano del Rey y amante de Nisida. Ahora, quince afios
después del arresto, el Rey quiere comprobar si Nisida sigue fiel a su amante, y
lo libera. Su comprobacién no puede ser mds amarga: Nisida y Celauro siguen
tan enamorados como al principio, y cuando se encuentran a solas Nisida relata
el largo rosario de los acosos del Rey y de su resistencia, asi como el hecho de
haber tenido que desprenderse del nifio que ella y Celauro engendraron, que ella
pari6 en secreto y que confié a un criado en una cesta de mimbre, junto con una
cruz de esmeraldas y zafiros y con una sortija de diamante. Desde entonces nunca
mds supo del criado ni del niflo.

El Rey, embravecido de amor y de celos, intenta forzar a Celauro para que le
ceda a Nisida, pero Celauro no acepta y el Rey concibe asesinarlo. Quiere tam-
bién afrentar a Nisida, pero su padre, el Duque, la defiende con la espada en la
mano, y en su ayuda acude también Celauro, que acaba la Jornada I huyendo al
exilio, desde donde promete volver con un ejército para arrebatarle el reino a tan
injusto Rey.

Las otras dos jornadas pergefian el variado muestrario de tropelias que el Rey
comete contra Celauro, derrotado militarmente, cémo repudia a la Reina, cdémo
deshereda a la Infanta su hija, cémo propone casarse por la fuerza con Nisida y
convertirla en Reina, cémo encarcela y tortura a Nisida y al Duque, su padre,
cuando se oponen a sus designios, a mds de algunas otras demasias que le van
poniendo en contra al reino, incluidos los Grandes, que sin embargo no se atre-

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 235-251
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ven a hacerle resistencia. Entretanto aparece y va interviniendo cada vez mds en
la accién el joven Leonido, en el que todos menos el padre intuimos al nifio
perdido, al hijo de Nisida y Celauro, y €l serd quien salve a Celauro, su no reco-
nocido padre, del intento de asesinato cometido por el Rey, a quien se enfrenta
valerosamente. Leonido y la Infanta, hija del Rey, se enamoran, como era de
esperar.

Las escenas que culminan el argumento promueven el sadismo del Rey a su
mds alto rango: Nisida es puesta en la disyuntiva de acceder al deseo del Rey o
de ingerir un mortal veneno, mientras el Rey presiona no sin sorna al numantino
Duque para que colabore en su propia deshonra y salve a su hija. Pero el Duque
insta a su hija a morir antes que a deshonrarse y Nisida le pone como condicién
Unica que se legitime su desposorio con Celauro. Asi se hace y Nisida muere.
Después Celauro es asesinado por los sicarios del Rey. Antes de morir tiene tiem-
po de reconocer a su hijo Leonido, que ha acudido en su ayuda, gracias a la cruz
y a la sortija. Leonido pronuncia un solemne voto de venganza y se presenta
ante el Rey acompaiiado de un cortejo que lleva, en andas, los cuerpos de Nisida
y de Celauro. Leonido pide justicia al Rey, advirtiéndole que si no se la da pue-
de tomadrsela por su mano. El Rey, destruido moralmente por la muerte de Nisida,
acepta, y... «para matarme a mi,/ licencia también te doy». Leonido descubre los
cuerpos muertos de sus padres y entonces ejecuta al Rey.

Tras un breve alboroto Leonido es proclamado rey y casado con la Infanta.

Se trata del argumento de El amor constante, la obra con la que un Guillem
de Castro muy joven se estrend en el teatro, aproximadamente entre 1593 y 1599.
Situada la accién en un ambiente palaciego y en una época indeterminada, sin
mads referencias contrastables que las de una Hungria que fue signo de reino
fabuloso en nuestro teatro atireo, cumple en principio las condiciones que Frida
Weber de Kurlat (1977) puso a la comedia palatina: localizacién espacial no
espafola e imprecision temporal, rasgos que permitirian al poeta libertades
argumentales que de otra manera no hubieran sido posibles (867-871); también
cumple con el rasgo que apunté B.W. Wardropper (1978), y que ya venia siendo
destacado en cierto tipo de obras desde el magistral estudio del Conde de Shack,
la de constituir fabulas sustentadas no sobre la vida cotidiana sino «sobre el vuelo
de la fantasfa»; y cumple alguna otra condicién, como la sociodramadtica que
establecia Marc Vitse (1990) para el género, al poner en contacto personajes de
la realeza y de la aristocracia con otros que, como Leonido, aparentan una con-
dicién humilde, tendiendo a la difuminacién de las desigualdades sociales; por
ultimo, cumple con la condicién que yo mismo estableci (1981), al caracterizarlas
por un episodio de ocultacién —voluntaria o involuntaria— de la identidad, que
tiene por origen la desestabilizacion del orden justo (social, amoroso, moral...) y
por punto final el restablecimiento, con la identidad, del orden. El periodo de
clandestinidad del héroe, las pruebas a las que es sometido bajo la identidad
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aparente, permiten la exploracion del lado oscuro de la vida social, la vision de
la corte como un lugar esencialmente corrupto, en el que se despliega una feroz
lucha por el poder y por la influencia, o en el que se amontonan los crimenes del
deseo.

Pero el universo palatino ha sido exclusivamente estudiado como constituti-
vo de la comedia. Shack o Wradropper le confieren una naturaleza indiscutible
de comedia. Weber de Kurlat habla de comedias y nunca de tragedias o
tragicomedias. Marc Vitse clasifica estas obras dentro del macrogénero cémico,
por oposicién al tragico, y a su vez en la categoria de comedias comicas, entre
las que distingue las comedias domésticas, de costumbres contemporaneas o de
capa y espada, de cardcter mas o menos realista, y las palatinas, de condicién
fantastica.

Y sin embargo una obra como El amor constante no puede dejar de repre-
sentar un universo palatino y tampoco puede escapar a la condicién de tragedia,
y de la tragedia en estado puro, que revela la poderosa influencia del pensamiento
critico y de la dramaturgia de Cristébal de Virués hasta el punto de que J.L. Ramos
(1986) cree distinguir en ella el mismo esquema narrativo que en La Gran
Semiramis.

Como ya estudié José Marfa Roca Franquesa (1944) el intertexto de esta
comedia no es ningtin otro texto literario sino muy probablemente el alineamiento
ideoldgico de juristas y tedlogos espafioles de diversas 6rdenes (Fox Morrillo,
Luis de Molina, pero sobre todo Domingo de Soto y Juan de Mariana) en torno
a la tesis de la licitud del tiranicidio y del derecho de resistencia de los indivi-
duos y de los pueblos frente a los abusos del poder tirdnico. Que este alinea-
miento fuese la respuesta de los tedlogos reformistas espafioles!, de tradicién
tomista, a la nueva concepcion del estado planteada por Maquiavelo en El prin-
cipe y desarrollada por la Reforma protestante, como argumenta M. Delgado
(1981), es ya otra cuestion, llena de sugerencias pero todavia falta de pruebas.
J. Crapotta (1984) ha situado este alineamiento en un marco mas concreto y so-
cializado, el del conflicto entre el poder absoluto del monarca, cuando deviene
arbitrario, y los imperativos de la Ley Natural y de la Moral Cristiana, defendi-
dos por los tratadistas de finales del XVI. Sea como sea, el conflicto recorre la
obra entera de Castro, desde El amor constante a Las hazanas del Cid, quince
afios después, pasando por El nacimiento de Montesinos o El Conde Alarcos
(obras de juventud) tanto como por El perfecto caballero (obra de madurez).

El conflicto arranca su planteamiento de la pregunta de Nisida: «;Puede un
rey.../ forzar el libre albedrio que Dios no quiso forzar?», y a partir de este
momento despliega la conducta de un Rey que si bien es legitimo por su estirpe,

! Que la critica posterior ha extendido a otros pensadores anteriores y posteriores como Fray

Luis de Leoén, Pedro de Rivadeneyra, Francisco de Quevedo, Francisco de Vitoria o Francisco Sudrez.
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no lo es por su tirania, conformada merced a sus vicios, la lujuria y la soberbia
muy especialmente, y nos lo muestra obstinado en forzar hasta la muerte o la
guerra civil el libre albedrio y la dignidad de sus vasallos, despreciando avisos
y advertencias, cuantos signos de catdstrofe se interponen en su camino. La
perversion del Rey deviene locura y desde los Grandes del reino hasta los cria-
dos que le sirven como ejecutores lo declaran tirano, por lo que adquieren a su
vez el derecho a resistirle e, incluso, a sublevarse y ejecutarlo. La tragedia re-
crea asi «la muerte arrebatada de un tirano / que por su gusto todo lo atropella»,
segln los versos con que otro tragico valenciano, Andrés Rey de Artieda, tratd
de mostrar la utilidad del teatro (Discursos, epistolas 'y epigramas de Artemidoro,
Zaragoza, 1605).

El amor constante supone la respuesta mds radical al poder tirdnico de cuan-
tas Guillem de Castro ensay¢ a lo largo de su obra, en la medida en que se trata
de un rey legitimo (no de un usurpador, como en El perfecto caballero), en que
su perversion se desarrolla —a la vista del espectador— desde una inicial mo-
deracion hasta el atropello de todas las leyes y derechos, en la medida en que €l
mismo reconoce su locura y su culpabilidad y en la medida, por ultimo, en que
el tiranicida, rodeado de un halo de alusiones biblicas (cual nuevo Moisés, o
Sansén, o incluso Jesucristo), espécimen del perfecto caballero cristiano, no sélo
es justificado por su ejecucion del tirano, sino recompensado al mds alto nivel.
El pueblo y los Grandes lo proclaman Rey y el dramaturgo lo casa con la legi-
tima heredera del trono, la Infanta. Parece bastante razonable pensar, como lo
hace José M* Roca (1944), que no duda en calificar de «revolucionaria» a esta
obra, que un tal planteamiento serfa ya imposible después de 1609, en que el
Padre Mariana fue sometido a proceso y encarcelado, o de 1610, en que su obra
fue condenada por el Parlamento de Paris y en que el Padre Claudio Aquaviva,
General de la Compaiiia de Jestis, proclamé la prohibicién para todos los miem-
bros de la Orden —y bajo las mds severas penas— de afirmar, publica o secre-
tamente, de palabra, por escrito o de cualquier otra manera, que fuera licito so
pretexto de tirania matar a los Reyes o Principes o atentar contra su existencia.

A la vista de las cuestiones planteadas por El amor constante no nos queda
otro remedio que ampliar el universo palatino hasta hacerle perder la condicién
exclusiva de comedia, tanto mds cuanto esta obra se deja alinear, con toda dis-
ciplina, con bastantes otras de los dramaturgos valencianos de finales del XVIL.

Teresa Ferrer (1996) ha acotado la serie, excluida la produccién de Guillem
de Castro. Estan, en origen, tres obras de Cristobal de Virués, Atila furioso, La
cruel Casandra y La infelice Marcela; Tarrega aporta La duquesa constante y
La enemiga favorable, Aguilar La nuera humilde y La venganza honrosa, Mi-
guel Beneyto, El hijo obediente... Son los dramaturgos de la primera genera-
cion, los que aqui nos interesan. A la serie habria que afiadirle las piezas palatinas
del primer Guillem de Castro, que son otras tres, y muy significativas: El amor
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constante, El caballero bobo y El conde Alarcos. En esta serie el universo pala-
tino se presenta bajo un aspecto dramatico, ideolégica y moralmente denso, en
la gran mayoria de los casos ejemplar. Son tragedias puras, tragedias de final
feliz o tragicomedias de perspectiva mas dramédtica que cdmica, nunca o casi
nunca comedias puras, como las que abundan en el primer Lope de Vega.

En el primer Lope de Vega no abundan, en cambio, las tragedias palatinas, ni
siquiera las tragicomedias. Parece como si Lope devolviera los conflictos tragi-
cos desde el universo palatino al histdrico-legendario, en el que la tradicién de
la poética aristotélica les proporcioné un medio «natural». Conflictos como los
de El casamiento en la muerte, El amor desatinado, El principe despeiiado, El
testimonio vengado, La Reina Juana de Ndapoles, etc., que habrian alimentado
excelentes tragedias palatinas, buscan fundamento histérico y, al hacerlo, cam-
bian de territorio, se sitdan entre los géneros a noticia y en oposicion a los gé-
neros a fantasia. En palabras de Juan Marti, el autor de La segunda parte del
Guzmdn de Alfarache, «la tragedia se funda en la historia, y la comedia es fabu-
losa». Bances Candamo, por su parte, piensa que basta establecer dos clases para
dar cuenta de los argumentos de las «comedias modernas», de manera que
«dividirémoslas sé6lo en dos clases: amatorias, o historiales, porque las de santos
son historiales también [...] las amatorias, que son pura invencién o idea sin
fundamento en la verdad...». El propio Lope, en el Arte Nuevo, defiende la liga-
zOn que existe entre tragedia e historia: «Por argumento la tragedia tiene/ la his-
toria, y la comedia, el fingimiento» (vv. 111-112). No es que yo piense que esta
contraposicién entre lo historial y lo ficticio se mantuvo como un dogma de fe
en la practica escénica barroca, ni mucho menos, y cada dia que pasa, todavia
menos. Desde G.B. Giraldi Cintio habia sido puesta en cuestion la dependencia
de la tragedia respecto de la historia, o lo que es lo mismo, el derecho de la
tragedia a la fantasia. Y los valencianos, muy especialmente Virués y Guillem
de Castro habian seguido por este camino. El propio Lope elaboraria alguna de
sus mejores tragedias a partir de materiales puramente imaginarios, como El
castigo sin venganza, o legendarios, como El Marqués de Mantua. Me limito a
constatar una tendencia notable en la época de la fundacién de la Comedia Nue-
va, que tendrd consecuencias en el despegue de ésta respecto a la practica escénica
erudita y en la configuracién del cédigo de la prictica escénica de la Comedia
Nueva, la tendencia consistente en desplazar el universo palatino desde el terri-
torio de la tragedia al de la comedia, dirigiendo en consecuencia los conflictos
trdgicos o altamente dramdticos hacia la materia histérico-legendaria. Esta ten-
dencia podria explicar la aparente escasez de tragedias palatinas en la produc-
cién del primer Lope.

2 Theatro de los theatros de los pasados y presentes siglos. Ed. de D. Moir, London: Tamesis

Books, 1970.
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Una de las mds notables, y que mejor nos ayuda a comprender el proceso, es
El perseguido o Carlos el perseguido, obra indiscutible de Lope (se incluye en
la primera lista de El peregrino), fechada en la copia de Gélvez el 2 de noviem-
bre de 1590, que Morley y Bruerton consideran muy temprana, anterior con
bastante probabilidad a 1596, y que a mi modo de ver estd directamente vincu-
lada al periodo en que Lope vive su destino en Valencia en compaiiia de Belisa-
Isabel de Urbina (1588-1590)°.

La pieza cumple todos los requisitos del encuadramiento palatino, aunque
con una curiosa especificacion de datos ambientales que parecen buscar un cier-
to efecto de credibilidad, y que no hacen descartable una remota inspiracion
pseudohistdrica en los ancestros de la Casa de Austria. Se trata de una época
medieval indeterminada, en principio en tierras del Ducado de Borgoiia, en con-
flicto con la corona de Francia por los estados de Cléves, aunque avanzada la
obra parece que en realidad estamos en Roma, por cuyo «puente de San Angelo
famoso» desfila en triunfo el Conde Ludovico, que ha derrotado a los franceses
y, como un general romano, exhibe en su cortejo a los prisioneros. El Duque de
Borgoiia es un fabuloso Arnaldo, hijo de alguno de los cuatro Otones que fueran
emperadores del Sacro Imperio. Ni que decir tiene que los personajes pertene-
cen a la mas alta alcurnia, excepcion hecha, y de modo curioso, de un tal Feliciano,
caballero principal, del secretario Prudencio y del protagonista Carlos. Los
nombres nos instalan de lleno en el ambito de lo fantastico: Casandra, Lucinda,
Eraclio, Telémaco, con alguna reminiscencia caballeresca, como Arnaldo o
Grimaldico. El ambiente es plenamente cortesano: todos los galanes tienen una
dama a quien cortejar, «inventan galas, paseos,/ justas, sortijas, torneos,/ empre-
sas del mal que mueren». La misma guerra parece una actividad cortesana, a la
manera renacentista, aquella manera que reflejé tan exactamente la novelita
Question de amor (1513), en la que el ejército espaiiol del Virrey de Ndpoles
partié a la guerra con los franceses y hacia lo que después seria la carniceria de
la batalla de Ravenna como se parte para un torneo, en desfile de gala y con
gran exhibicién de ropas, joyas, paramentos, ajuar de campaia, caballos, carros,
musicos y criados, entre los aplausos de las damas que se asoman a las ventanas
y los despiden. En nuestra obra el Conde Ludovico, que estaba preparando un
torneo con el que proclamar el cortejo de su dama, lo reconvierte en expedicion
militar contra los franceses:

El torneo alegre y rico,

en lanzas de fuerza fuerte (p. 268).
3 Se imprimi6 en el volumen Seis comedias de Lope de Vega Carpio 'y de otros autores, Lisboa,
por Pedro Crasbeeck, 1603, y en Las comedias del famoso poeta L.de V.C. [Parte Primera] recopiladas
por B. Grassa. Madrid, Zaragoza, A. Tovanno, 1603-1604; Valladolid, 1604; Lisboa, 1605; Valencia, 1605.
Cito por la edicién de M. Menéndez Pelayo, Obras de Lope de Vega, Madrid: BAE, t. XXXIII, 1913.
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Feliciano describe asi su partida:

Vestido en hingaro traje
con un vistoso plumaje,
partié bizarro y galan
en un caballo alazan,
mucho caballero y paje.
De la color que desea
llevaba toda la guarda,
que es una verde librea;
mucha pica y alabarda
le acompafia y le rodea.
Todos de velle se admiran
y por su vuelta suspiran,
y damas de buenos talles,
por ventanas y por calles
le bendicen y le miran (p. 278).

Sin embargo la obra nada tendrd de la exhibicion guerrera de las comedias
«de cuerpo» o «de aparato» bélico. Como obra palatina es «de ingenio», y se
complace en una erudicion clasicista en la que se citan a Elisa Dido y a Virgilio
(p- 276), a Medea, a Narciso, a «Fabia, Scila, Tarpeya y Alejandra» (p. 321), a
la fiera reina «Irrite» o «Prognimita», segin las ediciones, y se hace un homena-
je a Cristébal Virués en el nombre de la protagonista, Casandra, citada en oca-
siones como «cruel Casandra» (320). No falta tampoco la erudicién biblica, y
salen a desfilar José, el hijo de Jacob, Absalén, Joab, y hasta los muy poco re-
buscados Abel y Herodes.

Estd presente, como era de esperar, el motivo de la identidad oculta: Leonora
y Carlos se desposaron hace seis afios en secreto, y han mantenido este casa-
miento, del que han nacido dos hijos, en la més discreta clandestinidad. A Car-
los, por otra parte, se le considera en la corte como «un criado» (p. 256b), de
«vil infame linaje» (p. 307a), y el mismo Carlos se cree tan desigual respecto a
Leonora, su amada, que no osa pedir por ello su mano y deben mantener en
secreto sus amores. No obstante, y proximo el desenlace de la obra, el Duque
informard de la nobleza de su nacimiento (p. 319).

La tnica condicién que falta, del universo palatino, es una vez mas la condi-
cién de comedia, esa condiciéon que hace que estas obras se distingan, segin
Marc Vitse (1990, 324-333), «pour une tonalité franchement frivole ou burlesque,
ou grotesque, ou boufonne, ou qu on pourrait encore dire «de farce» ou de «conte
merveilleux» [... pour leur] nature hyperbolique».

La accién entera depende de un conflicto esencialmente tragico. La Duquesa
Casandra, que desea con pasion incendiaria al joven Carlos, camarero y favorito
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del Duque, pero que no consigue seducirlo por la fidelidad de Carlos al Duque
y a su amada Leonora, hermana del Duque, con la que lleva casado en secreto
seis aflos, y con la que ha tenido dos hijos, se propone destruirlo, y emplea todos
los medios a su alcance, todas las intrigas que es capaz de desear, para provocar
su caida en desgracia y su muerte.

Se delinea con toda nitidez el tema central de la obra, el de «la persecucion».
Dice Casandra:

No ha de haber persecucion
ni manera de tormento
que en llegando al pensamiento
no ponga en ejecucion (p. 292a).

Una persecucién emprendida con la furia de una mujer que, despechada, no
atiende a otro impulso que el de la venganza.

En Casandra se arraciman los motivos que desde el teatro griego al latino, y
desde éste al italiano o al clasicista espafiol caracterizan un prototipo de mujer
malvada, ambiciosa, lasciva, vengativa. Son la Casandra y la Semiramis de Virués,
la infanta de EI Conde Alarcos, la temible reina de El desengario dichoso, o la
Isabela de El nacimiento de Montesinos, tragedias de Guillem de Castro. Es mujer
ésta que no pone brida a sus pasiones, antes estd dispuesta a atropellar su honor,
la fidelidad al marido, al que a menudo aborrece, bien por viejo y caduco
(Semiramis, El desengaiio dichoso), bien porque prefiere a otro (El nacimiento
de Montesinos, Carlos perseguido), como estd dispuesta a saltar por encima de
la desigualdad social que le separa de su amante, e incluso de su propia seguri-
dad, que no duda en poner en peligro si es preciso, aun cuando suele ser tan
astuta como Semiramis a la hora de precaverse. Representa el triunfo de la pa-
sién sobre el orden social, el lado maligno del desatino amoroso. De ahi lo pro-
picia que resulta a la célera y a la venganza, en la que no acata mesura, como
tampoco la acata en los medios a utilizar, vélidos todos con tal de conseguir su
objetivo. Virués, Guillem de Castro y este joven Lope se complacen en mostrar-
nosla hipdcrita con un marido al que desprecian o aborrecen tanto como necesi-
tan de su poder, y al que halagan zalameras para empujarlo en la direccién de su
deseo. Ellas, como ciertos cortesanos traidores de otras obras, se valen de la falsa
acusacion, un motivo muy caro tanto a la tradicion ariostesca del Orlando furio-
so como a la del teatro, en que lo utiliza Giraldi Cinzio en Selene, Lope de Rueda
en Eufemia, Alonso de la Vega en La duquesa de la Rosa, Cristobal de Virués en
Atila furioso, Cervantes en El laberinto de amor, Tarrega en La enemiga favo-
rable, Guillem de Castro en El desengario dichoso y en El nacimiento de
Montesinos, Lope, en fin, en El testimonio vengado o en El gallardo cataldn,
ademds de en El perseguido, obra en que Casandra acusa a Carlos, ante su ma-
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rido el Duque, primero de haberla pretendido seducir, y después de conspirar
contra su vida*. En la obra de Lope impresiona al lector, por experimentado que
esté en estas lides, la vehemencia, la insistencia, el encarnizamiento con que
Casandra acorrala una y otra vez al Duque, que no cree en la veracidad de la
denuncia contra Carlos, y que incluso sospecha de los motivos de un tal aborre-
cimiento en su mujer, pero que no puede oponerse a la exigencia de unos argu-
mentos que gravitan sobre su honor, hasta el punto de hacerle exclamar:

iQué peligrosos enojos
son los que causa el honor! (p. 280b).

Casandra pone en juego por tanto, y de manera muy ajustada, uno de los
temas mads caracteristicos del universo palatino, el de los desérdenes del poder.
Entre ellos el de la despiadada lucha por el poder, pues a medida que transcurre
la obra, y muy especialmente en la tercera jornada, la persecucién deja de tener
por causa principal la venganza celosa y pasa a adoptar la de la disputa por la
sucesion. Cuando Casandra, que no ha dado un heredero al Duque de Borgoiia,
se entera de que la hermana del Duque ha tenido dos hijos varones con Carlos y
comprueba que el Duque los acepta como sobrinos legitimos y estd dispuesto a
nombrar al mayor su heredero, la reaccion de la Duquesa deja de ser la de celo-
sa despechada para pasar a ser la de la ambicién amenazada.

Su primera reaccidn es de sarcasmo. Dice el Duque de los amantes que estan
casados «y por lo menos con hijos», y exclama Casandra:

(Cémo no hacéis regocijos
por todos nuestros estados;
que ya tenéis herederos?
A lo que contesta el Duque:
Reios de buena gana;
que son hijos de mi hermana,

y sobrinos verdaderos (p. 304).

Poco después Casandra topa a Grimaldico, el inocente e hipotético sucesor.

4 El motivo de la «Falsa acusacion» a la dama —no en el sentido de doble direccién en que lo

utilizamos aqui— ha sido estudiado por J. Cannavaggio (1977, 110 ss.).
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(Este me ha de suceder?
Nunca tal; no lo ha de ver
su vil infame linaje.
Ahora bien, aqueste muera;
luego el otro que se cria,
que no siendo sangre mia,
no ha de quedar heredera (p. 307).

Pero el propésito de asesinar a los nifios se complementa con el de la cons-
piracién con el Conde Ludovico para impedir la legitimacién del matrimonio
entre Leonora y Carlos. Le dice Casandra al Conde:

le quiere hacer su heredero [a Carlos].
Mira si me va interés

que el casamiento que ves

venga a salirles en vano.

Todo seré finalmente iniitil, el Duque repudiard a Casandra, al descubrir to-
das sus intrigas, y hard de Grimaldico el heredero de su Estado, al tiempo que
adoptard a Carlos como a hijo propio.

Un motivo de gran relevancia en el conflicto es el de la clandestinidad de los
amores de Leonora y Carlos. También de raigambre clasicista, lo encontramos
en Altile y Orbecche del Giraldi, en la tragedia portuguesa de Inés de Castro,
que da lugar a las versiones espaiolas de J. Bermudez y de L. Vélez de Guevara,
ademads de provocar esa inversion tan notable de perspectiva que es Laura per-
seguida, de Lope. Guillem de Castro proporciona una primera version en El amor
constante y una segunda, terrible, en E/ Conde Alarcos. En nuestra pieza, Carlos
justifica los seis afios de convivencia secreta con Leonora en la desigualdad de
linaje y de estado de ambos:

que ha seis aflos que casado
estoy con ella en secreto,

... que el ser desigual
de quien soy, por ser hermana
del Duque, aunque amor lo allana,
requiere marido igual,

y asi no quiero ni puedo
pedilla por mi mujer (p. 265a).

Por ello piensa —y teme— constantemente que el descubrimiento de su se-
creto traerd consigo la ruina de su amor, y por ello le niega el nombre de su
amada al Duque cuando éste se lo exige:
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... antes quiero
morir mil veces, porque bien conozco
que el bien que he conquistado en tantos afios
lo pierdo con decir el nombre suyo.

Cuando el Duque llegue a conocer la verdad, su sorpresa no conocera
limites:

... ¢de qué suerte
habéis podido con tan gran secreto
vivir siete afios?...

Pregunta, y la respuesta de Carlos todavia estremece al lector:

... yo te diré cémo:
no teniendo yo amigo, ni ella amiga,
no hablandonos los dos jamds en publico,
no osandonos mirar el uno al otro (p. 296a).

Leonora comparte la necesidad del secreto como condicién que hace posible
sus amores:

Pero al fin, de aquesta suerte,
seis afos he conservado,
Carlos, el dichoso estado
de quererme y de quererte.

Diurame de aqueste modo,
que si alguno hablar me viere
contigo, o tu amor supiera,
ya fuera acabado todo.

Que, como es bueno el efeto
cuando la causa es mejor,
en la fuerza del secreto,
ansi se conserva amor.

Pero en ella el secreto obedece a otras causas también, las mismas que mo-

vian a la viuda valenciana a gozar del amor a oscuras y a escondidas para no
tener que sacrificar su independencia ni poner en peligro su honor de viuda. Lo
que alli es comedia aqui es tragedia, y cuando el secreto se rompe, a pesar de
que nada irreparable se rompe, pues como explica el Duque:

Anterior

Carlos, no me pesa
que estés casado con mi hermana, a efeto

Siguiente Buscar  Imprimir Inicio

indice



246 LA COMEDIA'Y LA TRAGEDIA PALATINAS: MODALIDADES DEL ARTE NUEVO

de que es costumbre en esta nuestra tierra
que una mujer, aunque haya sido reina,
pueda casarse en segundas bodas

con cualquiera persona que ella quiera,
por humilde que fuese, o su criado.

Por consiguiente, a pesar de no haber serios obstaculos a la legitimizacién de
sus amores, Leonora, que durante seis o siete afios ha estado representando el
papel de una viuda inconsolable, que no quiere ni oir hablar de casarse pues la
afioranza de su primer marido se lo impide, al verse descubierta por Casandra,
que se mofa de sus melindres de viuda:

Que yo sé una melindrosa
que ya dos veces pario.

estalla en una ira fuera de toda mesura, «;Muerta soy, todo se sabe!», y arremete
contra Carlos, a quien acusa de «traidor», de «mal nacido», dando grandes vo-
ces y amenazas:

iYa no tengo honor ni miedo!
iTraidor, quien me ha muerto, muera! (p. 310a).

Y no se cansa de repetir cosas como éstas: «jEstoy perdida!», «jTd me has
muerto, yo soy muerta!» (p. 310b). Tan fuera de si estd que le amenaza con la
mas terrible de las amenazas: «jYo te mataré a tu hijo!» (p. 311b). E incluso se
recrea en imaginar la muy senequista escena:

i Yo atravesaré un puiial
por medio del cuerpo infame,
porque tu sangre derrame
y quede el cuerpo leal!

iSu sangre me ha de tefiir
el vientre donde le tuve,

y el alma que al cielo sube,
a Dios venganza pedir! (p. 311b).

Nos sentimos instalados en plena tragedia del horror, uno de cuyos momen-
tos mds tensos es aquel en que Carlos busca a su hijo por todo el palacio, sin
encontrarlo, mientras va persuadiéndose con creciente angustia de que ha sido
asesinado. Saca entonces su espada para atravesarse el pecho.

El lector actual comprende enseguida que ése es el momento elegido por Lope
para hacer aparecer a Grimaldico, y hacerlo ademds con un doble golpe de efec-
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to: aparece, pero atado de manos, recién librado del cuchillo de Casandra. Y
aparece pidiendo ayuda a Carlos, a quien llama padre, pues Casandra, mientras
se afanaba en acuchillarlo le iba diciendo quién era su padre. Poco después el
corazén del buen espectador recibird otro impacto, si menos cruel no menos
emotivo: la madre, Leonora, se olvida de su célera, reconoce y abraza a su hijo,
sorprendido de encontrar en un mismo dia padre, madre y casi entierro.

Sobre el espectdculo se cierne la amenaza de un barbaro cédigo de la honra,
al que dnicamente el Duque, el buen sefior, parece tener capacidad de resistirse.
Y de invertir su signo, transformando la que amenazaba derivar en tragedia del
honor, de las que El Pinciano, siguiendo a Aristdteles, llamaba patéticas, en tra-
gedia de final feliz, de lieto fine, como las definié Giraldi Cinzio.

Porque de una tragedia se trata. No de una verdadera tragicomedia, aunque
Lope no puede privarse de salpicar, aqui y alli, algin efecto cémico, tal el de las
pretensiones amorosas de Feliciano, quien espera conseguir los favores de
Leonora gracias a un horrendo soneto que comienza «Ora seas Leona, mi
Leonora»; o aquel otro en que Carlos desesperado porque cree asesinado a su
hijo, lo ve aparecer por el jardin, y llevado de su irrefrenable grandilocuencia se
empefla en confundirlo con una sombra: «Sombra ;quien eres?», le pregunta,
mientras Grimaldico, impaciente, le pide que lo desate, tarda Carlos en caer en
la cuenta y por fin exclama: «Sin duda que €l estd vivo. / Hijo, jestds vivo?», a
lo que Grimaldico, ya francamente irritado, responde: «Pues jno!».

Lope llega a incorporar, como acostumbra en esta época, un entremés a su
tragedia. Un bufén loco es utilizado por Casandra para provocar publicamente a
Carlos: se acercard a €l cuando esté rodeado de caballeros y le dard «cuando
todos te vean [...] un grande bofetén», y acto seguido correra a refugiarse en las
faldas de Casandra. El bufén, muy contento por el encargo pide como recom-
pensa pan y queso, y también carne, y también un beso. «Desviate, loco», le
aparta Casandra con asco, pero le pregunta «;Sabrds hacer lo que digo?», y el
loco responde «de este modo», y reza la acotacion «Vale a dar un bofetén».

El loco no cumple con la precision requerida ese encargo que siglos atrds
provocé la leyenda tragica de los Siete Infantes de Lara, y que pocos afios mas
tarde Lope reelaboraria en El bastardo Mudarra, sino que llevado de su propia
iniciativa se dedica a pegar bofetones a todo cuanto caballero encuentra y a correr
después gritando que se lo ha encargado la Duquesa.

Pero ni estas incrustaciones ni el final feliz ponen en cuestién el poderoso
sentido trdgico de la obra, pues como ha escrito Kaufmann (1978, p. 401): «La
condicidn necesaria para que una obra sea tragedia no es el que termine mal,
sino que represente en el escenario una situacion cargada de un dramatismo tan
intenso, que ninguna conclusion sea capaz de borrar esta impresion».

Tragedia de la persecucion del inocente busca el final feliz porque de acuer-
do con Hugo, que explica a Aristételes en el didlogo de Filosofia Antigua Poé-
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tica, del Pinciano: «ser bueno perseguido hasta el fin, enoja al oyente, y, aguada
la conmiseracién con el enojo, queda aguado el deleite de la accién»’. La obra
incumple el mandato aristotélico, segun Hugo, de que el protagonista no sea ni
bueno ni malo. Lope amontona las pruebas de la bondad de Carlos, reconocida
por toda la corte, tanto como las de la maldad de Casandra, con lo cual elige
claramente, entre las opciones de la tragedia, la de la tragedia morata, la que
menos gustaba al Pinciano: «Morata se dice la que contiene y ensefia costum-
bres» y tiene su modelo en el Hipdlito de Séneca, «el cual fue insigne en la
castidad» frente al acoso de su madrastra, situaciéon que se reproduce bdasica-
mente en Carlos perseguido, pues el Duque considera como hijo suyo a Carlos,
y la Duquesa pasa a ser entonces una especie de madrastra de adopcién.

El Pinciano establece las dos posibilidades de desarrollo de la tragedia
«morata» o «bien acostumbrada»: «la persona que tiene la accién en las partes
principales, o es buena, o mala; si es buena la persona, pasa a ser morata la ac-
cién y que ensefia buenas costumbres, ha de pasar de infelicidad a felicidad [...]
y, si es la persona mala, para ser morata y bien acostumbrada la fabula, al con-
trario, pasard de felicidad en infelicidad».

Pero estos dos desarrollos contrapuestos se corresponden con sendas formas
de tragedia simple y las tragedias pueden ser también compuestas, que son las
que tienen agniciones y peripecias, segin el Pinciano. Giraldi Cinzio, cuyo ob-
jetivo fue demostrar la eficacia moral de la tragedia con los consiguientes casti-
go del vicio y recompensa de la virtud, elaboré una concepcién compuesta de la
tragedia morata, de una tragedia que, siendo moralizadora, tuviera un doble fi-
nal, de premio y de castigo. El modelo seria la Odisea, frente a la Iliada, mode-
lo a su vez de tragedia simple. Cinzio se inspiraba a la vez en los conceptos de
Aristételes y en la estructura de la doble trama de las comedias de Terencio,
como ha mostrado Marvin T. Herrick (1962), de manera que su concepto de
tragedia mixta engloba por un lado el de tragedia compuesta (con sus agniciones
y peripecias) y el doble final de Aristételes, y por el otro el de la doble trama de
Terencio. Es lo que €l llama tragedia «mescolata e vero complicata». Por eso el
Amphitruo de Plauto es para él una tragedia mixta: contiene agnicion y peripe-
cia y combina un plano de personajes elevados, y por tanto tragicos, y otro de
personajes humildes, y por tanto cémicos. La tragedia mixta de Giraldi Cinzio,
inmediato antecedente tedrico y practico de la tragedia de los valencianos, hace
posible el final feliz, y de hecho Cinzio identifica tragedia mixta y tragedia de
lieto fine: el resultado es una tragedia compuesta cuya peripecia conduciria a un
cambio de fortuna desde la desdicha hacia la felicidad. Seis de las tragedias de

3 Philosophia antigua poética. Valladolid, 1596. Cito por la de. de A. Carballo Picazo, Madrid:
Biblioteca de Antiguos Libros Hispanicos, 1973. Las citas que siguen proceden de la «Epistola Octava»,
11, 301 ss.
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Cinzio —y entre ellas Altile y Selene— tienen ese final feliz, que se adapta mucho
mejor, piensa Cinzio, a los gustos de los nuevos tiempos. Amelia Garcia
Valdecasas (1995) estudio la tradicion tedrica de la tragedia de final feliz, desde
Aristételes a los preceptistas italianos del quinientos, Giovan Giorgio Trissino,
G.B. Giraldi Cinzio, Robortello, Ludovico Castelvetro, Giason Denores, Gabriele
Zinano, y la polémica de 1588 entre G.B. Liviera y Faustino Summo a propdsito
del lieto fine, y examind las tragedias italianas de la segunda mitad del XVI que
apuestan por el final feliz, después relacion6 con esta tradicidn la practica tragi-
ca de Guillem de Castro, en cuya produccion identificé6 nada menos que diez
obras como tragedias de final feliz.

Carlos perseguido retine todas estas condiciones. Es tragedia morata y ejem-
plar, que enfrenta la maldad a la bondad. Es tragedia compuesta, pues aparte de
esos pocos elementos comicos ya citados, contiene un desenlace con doble ag-
nicién, la que revela la nobleza del linaje de Carlos y la del mutuo reconoci-
miento entre padre, madre e hijo, asi como el cambio de fortuna que lleva del
infortunio, que estuvo a a punto de costar el asesinato de un nifio por una madre
y el suicidio del padre, a la felicidad, que redne a los tres en familia y les con-
cede el poder y la gloria. Es, finalmente, tragedia de final feliz, que recompensa
la virtud de Carlos, al tiempo que, con un doble desenlace, castiga la perversion
de Casandra, repudiada y condenada al destierro.

Es hora de ponerles punto y final a estas lineas. El universo palatino hizo su
entrada en los escenarios de la mano de la comedia. De hecho, la primera repre-
sentacion netamente palatina del teatro espafiol es la Comedia Aquilana de To-
rres Naharro, alld por 1520, aunque también el Don Duardos de Gil Vicente
contiene muchos elementos palatinos. A mitad del Quinientos Giraldi Cinzio
abandona la correspondencia aristotélica de historia y tragedia, y sus tragedias
viajan por una geografia exética que las lleva de Grecia, Turquia o Persia a Es-
cocia, Irlanda o Inglaterra, al tiempo que sus fabulas se entregan gozosas a las
pulsiones de la fantasia. En la época de la disolucion de las practicas escénicas
del Quinientos y del nacimiento de la practica escénica barroca, los dramaturgos
valencianos, desde Virués hasta Guillem de Castro, elaboran una parte substan-
cial de su produccion bajo las consignas del imaginario palatino y de la tragedia
de final feliz, o de la tragicomedia, esto es, de lo que en otro lugar he llamado
drama barroco®.

Mi razonamiento completo incorpora tres premisas, de las que aqui s6lo he
tratado la primera. Y son: el primer Lope asume la herencia de la tragedia
palatina, como en el caso de Carlos perseguido; segunda, Lope transforma la
tragedia palatina de final feliz en tragicomedia, como ocurre cuando el roman-
ce tragico del Conde Alarcos, que Guillem de Castro concibié como tragedia de

6 J. Oleza (1981).
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final feliz y tituld El Conde Alarcos, es retomado por Lope y reconvertido en la
tragicomedia La fuerza lastimosa, sin que en ninguno de los tres casos nos ale-
jemos del universo palatino; tercera y ultima, Lope asume el universo palatino
para mudarlo de tragico en cémico, y le confia buena parte de la capacidad de
ruptura de su propuesta teatral: obras como Los donaires de Matico, Las burlas
de amor, El principe inocente, Laura perseguida o El lacayo fingido contienen
en potencia una tragedia que el dramaturgo vio y no quiso, persuadido como
estaba de que su mayor capacidad de impacto estaba en aquel género de «come-
dias finas y puras que no sean tragicomedias», como las llam6 Juan Marti en la
Segunda Parte del Guzmdn de Alfarache (1604)’.

En todo caso el universo palatino no es ni unilateralmente cémico ni
unilateralmente frivolo. Si muchas de las comedias palatinas hicieron de la fan-
tasia un instrumento audaz —tanto como insolente— para explorar la corrup-
cion y los crimenes del poder, las ambiciones y deseos ilegitimos de los tiranos,
las pasiones adulterinas de reyes y grandes sefiores, las desigualdades de estado
y linaje entre individuos, o la vanidad e hipocresia de la vida cortesana, compar-
tieron este instrumento con las tragedias y las tragicomedias palatinas, que ex-
ploraron esos mismos conflictos, pero desde una modalidad ejemplar y
adoctrinante. No es seguro que las tragedias y tragicomedias fueran mds alld, en
esta exploracién, de lo que fueron las comedias, posiblemente al contrario: el
cardcter ejemplar de los dramas impidi6 la libertad de movimientos, de imagi-
nacidén y de critica que se permitid, en grandes dosis, a la comedia, no a todas
las comedias, es claro. Lo que si es seguro es que la polivalencia del universo
palatino, alternativavente tragico, tragicémico o cdmico desautoriza las acusa-
ciones de banalidad y suscita en cambio, una vez mas, la pluralidad interior, la
compleja riqueza, de la dramaturgia de Lope de Vega.

JoaN OLEzA
Universitat de Valéncia
Valencia-Almagro, marzo de 1996
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EL DRAMA SACRAMENTAL EN LA SEGUNDA MITAD DEL
SIGLO XVI: LOS AUTOS DEL MS. B2476 DE LA BIBLIOTECA
DE THE HISPANIC SOCIETY OF AMERICA

El objeto de esta ponencia es el estudio de un género teatral surgido en el
ambito celebrativo de la festividad del Corpus y que, si bien alcanza su maximo
esplendor en el siglo XVII, queda completamente configurado en sus caracteris-
ticas definitorias en la segunda mitad del Quinientos. Si en el teatro profano se
crean durante el siglo X VI las bases que posibilitan el nacimiento de la llamada
«comedia espafiola», en el terreno del teatro religioso la produccién dramaética
de esta época es fundamental para el nacimiento de un género que gozé también
de extraordinaria importancia en la Espafia barroca: el auto sacramental.

Para estudiar su proceso de formacién y desarrollo durante la segunda mitad
del siglo XVI, me centré, hace unos afios (1991), en una amplia colecciéon de
obras dramadticas conocida bajo el nombre de Cddice de Autos Viejos', por cons-
tituir este conjunto «el eslabon necesario para explicar el auto sacramental tal
como se configura en el siglo XVII», en palabras de Enrique Rull?, defendiendo

! Biblioteca Nacional de Madrid, Ms. 14.711, publicado por Léo Rouanet con el titulo Coleccion

de autos, farsas y coloquios del siglo XVI (Barcelona-Madrid-Macon: Protat Hermanos, Impresores, 1901),
4 vols.; ed. reimpresa facsimilarmente en Hildesheim-New York: Georg Olms Verlag, 1979. Estd forma-
do por un conjunto de noventa y seis piezas (noventa y cinco religiosas y una profana), todas anénimas,
excepto una, y datadas en términos generales entre 1550 y 1575, si bien algunas pudieron ser anteriores
(para su cronologia, véase Mercedes de los Reyes Pefia, El «Cddice de Autos Viejos». Un estudio de
historia literaria, Sevilla: Alfar, 1988, 3 vols., I, 182-223, y III, 1463-64).

2 Enrique Rull, ed., Autos sacramentales del Siglo de Oro (Barcelona: Plaza y Janés, 1986), p. 50.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 253-276
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entonces cémo, a mi juicio, el auto sacramental, al menos en el periodo de su
nacimiento y primeros pasos, era un hecho no exclusivo de Reforma catdlica,
como propugnaba el prestigioso hispanista Marcel Bataillon, sino mas bien de
Contrarreforma, como habian postulado otros®. Ahora, mi trabajo se moverd de
nuevo en esta misma direccién, focalizando esta vez la investigacion en los au-
tos de una coleccion, cuyo estudio y edicién preparo en la actualidad: la conte-
nida en el Ms. B2476 de la Biblioteca de The Hispanic Society of America®.
De ellos dieron noticia Manuel Cafiete —que los registra por primera vez,
suministrando la lista de figuras y los versos de comienzo—, y Jenaro Alenda
y Mira —que ofrece una informacién mucho mas amplia: enumera los persona-
jes, incluye un resumen del argumento, proporciona datos de interés y reprodu-
ce algunos de sus versos—°, constituyendo una de las dos pequefias colecciones
que Jean-Louis Flecniakoska cita, siguiendo las noticias de M. Cafiete, como
pertenecientes a Sancho Rayén en 1885, y que no describe con detalle por no
haber podido hallar rastro del manuscrito que la contenia, a pesar de sus inves-
tigaciones’. Estd formada por seis autos, de los cuales cuatro continian inéditos.
El manuscrito que los contiene se halla radicado en la Biblioteca de «The
Hispanic Society of America» (Ms. B2476, REGISTRO DE CORRESPONDEN-
CIA DEL CARDENAL AVALOS) y, como sefialé al hablar de estos autos en
mi estudio sobre el Cddice de Autos Viejos, dicho manuscrito pertenecid sucesi-
vamente a Fray Bernabé de Padilla, al licenciado Francisco de Porras de la Ca-
mara, a D. Bartolomé José Gallardo, a D. Juan Antonio Gallardo, a D. José Sancho

3 Véase mi articulo «El drama sacramental en el Cddice de Autos Viejos», en Actas del Congreso
Internacional «Teatro Espaiiol e Italiano del Quinientos» (Volterra, 30 de mayo-2 de junio de 1991),
organizado por el Departamento de Lenguas y Literaturas Extranjeras Modernas (Seccion de Iberistica)
de la Universidad de Bolonia en colaboracion con el de Filologia Espafiola (Seccion de Literatura) de la
Universidad de Valencia y con el Centro Studi sul Teatro Medioevale e Rinascimentale de Roma, en prensa.
La relacién entre el auto sacramental y la Contrarreforma es un problema no definitivamente resuelto,
como se aprecia en la bibliografia existente al respecto, que aqui, debido a las limitaciones de espacio, no
podremos considerar. Como complemento bibliografico, remitimos a la Bibliografia critica para el estu-
dio del auto sacramental con especial atencion a Calderén, de Angel L. Cilveti e Ignacio Arellano
(Pamplona-Kassel: Universidad de Navarra-Edition Reichenberger, 1994), donde se puede encontrar in-
formacién sobre ello.

4 Me complace expresar mi mds sincero agradecimiento al Patronato de «The Hispanic Society
of America» por el permiso concedido para el estudio y publicacion de estas obras, asi como por el envio
de una copia microfilmada que me ha permitido su realizacién. Agradezco también a Marc Vitse la lec-
tura de este articulo, asi como sus observaciones, que he tenido muy en cuenta.

5 En Teatro espariol del siglo XVI. Estudios historico-literarios (Madrid: M. Tello, 1885), pp.
140-41 y 231-34.

6 Jenaro Alenda y Mira, «Catdlogo de autos sacramentales, historiales y alegéricos», publicado
por J. Plaz], Boletin de la Real Academia Espaiiola, VI (1919), 450-51, y IX (1922), 391-96 y 670-71.

7 Jean-Louis Flecniakoska, La formation de I’ «auto» religieux en Espagne avant Calderon, 1550-
1635 (Montpellier: Imp. P. Déhan, 1961), p. 26.
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Rayo6n, al Marqués de Jerez de los Caballeros (D. Manuel Pérez de Guzman y
Boza) y a Archer M. Huntington. Consta de 242 folios, en 4°, con letras varias
del siglo XVI. Luis Sala Balust afirma que en realidad son dos diversos manus-
critos: el primero es un registro de correspondencia del Arzobispo de Granada,
D. Gaspar de Avalos; y el segundo «consiste mayormente en poesias y otras
curiosidades, recogidas por el licenciado Francisco de Porras de la Cdmara (fa-
llecido en 1616)»%, entre las que se encuentran los seis autos aludidos: Aucto de
Thamar (fols. 17r°-18v°); Acto del Sanctissimo Sacramento. Anio 1572° (fols. 26v°-
30r°); Auto del Sanctissimo Sacramento (fols. 30v°-351%); Avto del nacimiento
[...]. Hecho en ano de 72 (fols. 35v°-39r°); Loa hecha anio 1574. Vn acto hecho
en el mesmo aiio (fols. 39v°-411°)'%; y Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho
en Andiijar, aiio 1575 (fols. 54v°-58v°)!l,

Como se deduce de los titulos y contenido de estas piezas andnimas, esta-
mos en presencia de un repertorio formado por cuatro obras alegdricas dedica-
das al Sacramento (la que lleva por encabezamiento Loa hecha aiio 1574. Vn
acto hecho en el mesmo ariio se designa, en el indice o «Tabla por el abc de lo
contenido en este cartapacio», con el titulo Aucto del S§™. Sacram®., el cual
responde a su temdtica), que se compondrian para la festividad del Corpus; una
obra historial, el Aucto de Thamar, que dramatiza un tema del Antiguo Testa-
mento sin alusiones eucaristicas y que pudo haberse compuesto igualmente para
dicho dia; y otra obra, de corte alegérico, el Avto del nacimiento, que parece
escrita para representarse en la festividad litdrgica de la Navidad y que tampoco
contiene referencias al Sacramento. En cuanto al problema de datacién que pre-

8 Luis Sala Balust, «Cartas inéditas del P. Mtro. Juan de Avila y documentos relativos a Fr. Do-
mingo de Valtands en la Hispanic Society of America», Hispania Sacra, XIV (1961), 155-70 (156-57).
Francisco de Porras de la Camara fue un compilador y escritor nacido en la ciudad de Sevilla, donde fue
racionero de su Catedral desde 1588 (Cfr. Justino Matute y Gaviria, Hijos de Sevilla, seiialados en san-
tidad, letras, armas, artes o dignidad, Sevilla: Oficina del Orden, 1886-87, 2 vols., I, 288).

0 El 7 aparece reescrito sobre un 6.

10" Laloa que se indica no aparece en el ms. y el auto estd incompleto al faltarle los versos finales.

' Estos autos no aparecen recogidos por J. M. Regueiro y A. G. Reichenberger en Spanish Dra-
ma of the Golden Age. A Catalogue of the Manuscript Collection at the Hispanic Society of America
(New York: The Hispanic Society of America, 1984), 2 vols. En la Biblioteca de Menéndez Pelayo
(Santander), como parte de la «Coleccion de copias modernas de piezas de teatro que pertenecié a Carie-
te», existe copia moderna de tres de ellos: Auto del nacimiento (M/331); Loa hecha aiio 1574. Un acto
hecho en el mesmo aiio (M/400); y Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho en Andiijar, aiio 1575 (M/
348). De estos seis autos, solo dos han sido publicados: el Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho en
Andijar, aiio 1575, en Mercedes de los Reyes Pena, «Edicion del Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho
en Andiijar, aiio 1575, y estudio comparativo con la Farsa Sacramental del Desafio del Hombre», Archi-
vo Hispalense, 205 (1984), 105-45 (la edicién en pp. 109-28), y en El «Cédice de Autos Viejos». Un
estudio de historia literaria, ob. cit., 111, 1370-1428 (la edicién en pp. 1374-1404); y el Aucto de Thamar,
en Mercedes de los Reyes Pefia, «El Aucto de Thamar del Ms. B2476 de la Biblioteca de The Hispanic
Society of America: estudio y edicion», Criticon, 66-67 (1996), 383-414 (la edicion en pp. 399-410).
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sentan otras colecciones, ésta posee la gran ventaja de ofrecernos cuatro autos
fechados: tres del Sacramento, en los afios de 1572, 1574 y 1575; y el del Na-
cimiento, en 1572,

Dado que el Aucto de Thamar (340 versos) es s6lo historial —dramatiza la
historia narrada en el Libro II de Samuel, 13, 1-39, sin que se aluda en €l a su
valor prefigurativo ni al Sacramento— y que el Auto del nacimiento (496 ver-
sos), aunque alegdrico, no contiene referencias eucaristicas, los excluiremos de
nuestro estudio, pues no reunen los dos rasgos fundamentales del auto
sacramental, segtin la opinién mas cominmente admitida por la critica: el moti-
Vo eucaristico y su tratamiento alegérico'?. Descartados los dos autos aludidos
—Aucto de Thamar y el Auto del nacimiento—, nos centraremos en el estudio
de los cuatro restantes de nuestra pequefa coleccion, a los cuales, por reunir los
rasgos definitorios del género, se les puede aplicar en plenitud la calificacion de
autos sacramentales. Introducido el tema eucaristico en cada uno de ellos me-
diante distintos argumentos, sus personajes alegoricos adoctrinan a los especta-
dores sobre aspectos fundamentales del mismo, como veremos'.

1.— Con cuatro personajes (Cristiano Conocimiento, Fe, Género Humano y
Simple) y un total de 660 versos, a los que habria que afadir los del cantar que
cierra la obra, que no se recogen en el manuscrito, el Acto del Sanctissimo Sa-
cramento. Aiio 1572, es, como va a ocurrir con otros de esta coleccion, «un
sermén puesto en verso», es decir, puro adoctrinamiento, interrumpido sélo por
las salidas cémicas del Simple. En €I, la Fe encarga a Cristiano Conocimiento
que convoque a los fieles a beber de la fuente de los siete sacramentos. Este,
dispuesto a cumplir prestamente el mandato, enumera una serie de prefiguraciones
biblicas, en las que Cristo aparece siempre como agua benéfica, e invita a llegar
a la fuente y a beber de su agua al pueblo cristiano. A su llamada, acuden el
Simple y el Género Humano. Mientras el primero permanece atado a sus nece-
sidades mds elementales, el segundo, que llega afligido y fatigado a causa del
pecado de Addn, facilita con sus preguntas la exposicidon doctrinal, que gira en
torno a dos grandes temas: la doble naturaleza de Cristo y su forma de estar
presente en la Eucaristia. El Género Humano proclamari el valor redentor del
agua de la fuente, pero el Simple continuard hasta el final preocupado por su
hambre material y sin comprender el verdadero valor del pan eucaristico. Am-
bos, desde que entran en escena, vienen con actitudes muy distintas que se
mantienen sin cambios durante toda la obra:

12

*  Cfr. en Fernando Gonzdlez Ollé, ed., Ferndn Lopez de Yanguas, Obras dramdticas, Clasicos
Castellanos, 162 (Madrid: Espasa-Calpe, 1967), p. XXXVII, por citar un ejemplo.

13 La condici6n de inéditos de tres de estos autos justifica el espacio que dedicaremos a su estudio
y las citas realizadas.
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JENERO HUM. Vengo de sed fatigado.
Si, por Dios, ddmelo ya [el licor bendito].

SIMPLE Yo de hambre vine aca,
buen sefior.

JENERO HUM. Yo a gustar deste licor.

SIMPLE Yo a hartarme de comer.

JENERO HUM. Yo solamente a beber

en la fuente del amor'.

El auto, escrito en sextillas enlazadas, lleva una fecha: 1572, en la que el 7
aparece reescrito sobre un 6, como se aprecia claramente en el ms. y ya sefialé
Jenaro Alenda. El hecho de que la fecha de 1562 para la composicién del auto
puede ser mas exacta lo acreditan —ya lo advirti6 también el citado estudioso—
los versos iniciales de la obra, que reproducimos por ser de gran interés para el
propésito final de nuestro estudio:

[FE] (Coémo venis descontento,
hermano amado?
Dezi donde avéis estado,
Christiano Conocimiento.
CONOC. Sefiora, [e] estado en el Trento,
do el Concilio es celebrado;
y vengo muy congoxado.
FE Di por qué.
CONOC. Sefiora, yo lo diré,
que me tienblan pies y manos,
viendo que los lutheranos
te niegan, divina Fe.
O Fe mia!, ;qué haré?,
pues e visto

4 Biblioteca de «The Hispanic Society of America» (HSA, en adelante), Ms. B2476, fol. 27v®,
col. a. En la edicion de los textos de este ms., he optado por el criterio de acercarlos al lector,
modernizdndolos en lo posible para facilitar su lectura. Desarrollo las abreviaturas, sin advertirlo; sigo el
uso moderno en la puntuacion, acentuacién, empleo de las letras mayusculas, y separacién de palabras,
seiialando con el apéstrofo la elision vocilica y respetando las contracciones frecuentes de la época (deste,
della, dese...); en cambio, respeto la graffa antigua de los textos con algunas excepciones: reproduzco
como simple la doble r inicial y tras n; transcribo la i larga [j] por i, y la grafia u por v, cuando tiene valor
consonantico, y v por u, cuando su valor es vocdlico; y pongo, siempre que es necesario, la cedilla en
¢¥_incluyendo en nota la lectura del ms. Como es habitual, se colocan entre corchetes las adiciones.
Las razones de seguir un criterio conservador en cuanto a las grafias se apoyan en un deseo de mostrar
el estado de escritura, que refleja los hdbitos atin no sistemadticos de la época en que se compusieron
—o al menos se copiaron— las obras, y en el hecho de que, al tratarse de textos del siglo X VI, el valor
de las conservaciones puede resultar todavia no desechable.
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15
16

17

FE

CONOC.

FE

qu’el aleman antechristo,
hechura del Cancervero,
por seguir tras del Luthero
niega la verdad de Christo.
Dese pueblo me desisto,
que yo sé

la que Christo dex6"
escrita en los coragones

y por quien Roma pendones
en mi defenssion al¢6';

y en donde vienes s6 yo
sustentada'’.

Cierto sois muy defensada
de christianos,

mas los perros lutheranos
no os quieren obedecer,
mas procuran os morder
como raviosos alanos.
Gudrdense, pues, de las manos
de aquel rey

Filipo, que de mi grey

es tan grande defensor
como fue el Emperador,

su padre dél, agnus Dei;

y, a los que en mi sancta ley
quieren ir,

firmes les pueden dezir
qu’en la Iglesia y sus cimientos
manan siete sacramentos,
vénganlos a recebir.

A beber pueden venir

muy de grado,

porqu’es el licor sagrado

a que los conbido yo

sangre y agua que sali

a Jesus de su costado'.

Verso hipométrico en el ms.

El ms. alco.

Desde el punto de vista métrico, este verso y el anterior formarian parte de una estrofa a la que
le faltan 4 versos para alcanzar el total de 6 que poseen la mayoria de las restantes del auto con ese

esquema; sin embargo, el sentido del texto no acusa dicha falta.
HSA, Ms. B2476, fol. 26v®, cols. a 'y b.

Anterior

18
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Buscar  Imprimir

Inicio

indice
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Las referencias directas que contienen estos versos a sucesos de historia ex-
terna permiten afirmar que el auto se escribe en el reinado de Felipe II y muy
posiblemente «halldndose todavia abierto el Concilio Tridentino», como indica
J. Alenda’, el cual se desarrolla entre el 13 de diciembre de 1545 y el 4 de di-
ciembre de 1563. De aqui, la plausibilidad de la fecha de 1562, que aparece
enmendada, para la composicion de la obra. En los citados versos, hay un claro
discurso en contra del luteranismo, herejia que tanto preocupé a Felipe II y con-
tra la que luchard con ardor el Concilio de Trento. En nuestro auto, igual que en
la Farsa sacramental de las bodas de Espaiia (XCII del Cédice de Autos Vie-
Jjos), Espafia aparece como bastion de la Contrarreforma y defensora a ultranza,
a través de su monarca, de la fe catdlica, minada en parte por el luteranismo.
Una farsa ésta en la que Amor Divino proclama a Espafia como «archivo de su
fe» y se declara «espafiol»:

Espafia, grand’es tu fee.
Hagase lo que quisieres,
que archivo de mi fee heres,
y yo te sustentare
mientras tu mi esposa fueres.

Espafia do la entereca
de la fee mas permanesce,
cada uno se aderece
de perfycion y linpieca
porqu’el conbite se enpiege.

Espafioles os llamais,
seguime qu’espaiiol soy,

y en todo lugar estoy
para que todos podais
ser mis conbidados oy®.

La concepcion de esta farsa y, en especial, la introduccion de motivos nacio-
nalistas en ella (Espafia como novia del Amor Divino y con ello como la tnica
legitima protectora de la fe cristiana) hacen pensar a Frauke Gewecke en una
data tardia para la misma, aceptando como muy probable la fecha de represen-
tacién propuesta por Eduardo Gonzélez Pedroso®' y confirmada después por la

9 J. Alenda y Mira, «Catélogo de autos sacramentales, historiales y alegéricos», publicado por J.

Plaz], Boletin de la Real Academia Espanola, IX (1922), 394.

20 Léo Rouanet, ed., Coleccion de autos, farsas y coloquios del siglo XVI, ob. cit., IV, 14-28, pp.
25 (vv. 326-30) y 27 (vv. 396-400 y 406-10).

2 Frauke Gewecke, Thematische Untersuchungen zu dem vor-Calderonianischen «Auto
Sacramental» (Geneve: Droz, 1974), p. 216.
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critica: 1570%; es decir, nacida dentro del mismo clima espiritual, politico y
religioso en el que se escriben los autos de nuestra coleccion. Producto igual-
mente de ese clima es el Aucto de la Iglesia de Joan Timoneda (Misteri
ecclesiastich en la qual se tracta com la Esglesia militant vé desterrada de In-
glaterra, y de parts de Francia, y de Alemaria fugida. Compost per Joan Timoneda
en lloor del sanctissim Sagrament), incluido en su Primer Ternario Sacramental
(Valencia, Joan Navarro, 1575) y representado —segtin el autor— ante el Arzo-
bispo D. Juan de Ribera, en 1569. En €l también aparece Espafia como gran
defensora de la fe, estragada en otras naciones:

ESG. S6 la Esglesia militant
de Inglaterra desterrada,
y esposa de Deu amada,
cami pera la triumphant
eterna, y glorificada.

Lachrymosa, y fugitiva

vinch de Francia y Alemara
a la perfecta cabafia,
ahon la fée, y charitat viva
resedeix en nostra Espafia®.

Cuando Cristo, su esposo, al que entra buscando, le pregunta la causa de su
afliccion, la Iglesia le responde:

ESG. Estos de la falsa lliga,
estos que han romput la fée
y ‘m tenen per enemiga.

Estos falsos Lutherans

cruels y desagrayts
de tos dons bens infinits:
dexen lo nom de Christians
per seguir sos apetits®.

Cristo entonces la reconforta, argumentandole su invencibilidad y esgrimien-
do, entre otras, estas razones con las que concluye su réplica:

2 Véase Mercedes de los Reyes Pefia, El «Cddice de Autos Viejos». Un estudio de historia litera-

ria, ob. cit., I, 188-94.

% Juan de Timoneda Obras, ed. y prélogo de Eduardo Julid Martinez (Madrid: Sociedad de Bi-
blidfilos Espaiioles, 1947-48), 3 vols., 11, 146.

2 Ibid., p. 150.
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[CHR.] En fi que, pera abreviar,
si la secta Lutherana
t’ es cruel, t” es inhumana,
un Pastor te ha de exalcar
de la montafia Romana.

Gregori tretze ‘s nomena
lo cual posa molt complida
per ses ovelles la vida,

y porta sobre la esquena
a la ovella convertida.

Y Felip, Real Pastor,
que per fée son nom comenca,
com a catholic dispensa
servirte, ser defensor:

y per s6 no ya qui ‘1 venca.

Si mires, esposa mia,
per la mar un Pastor Joan
navega ab fée y esforc gran,
perque passes en Turquia
y desterres lo Soldan.

Puix tants te son favorables
no penses esposa en res,
que bastants son estos tres
a llancar, sent tan amables,
los Lutherans al través®.

Estas alusiones al papa Gregorio XIII y a la batalla de Lepanto, asi como
otra a la noche de San Bartolomé, hicieron a Henri Mérimée descartar la fecha
de representacion de la obra dada por el autor —1569—, propugnando la del
Corpus de 1573%. Carmen Garcia Santosjuanes cree, sin embargo, que no debe
descartarse la posibilidad de que se representara en 1569 «y que, a partir de 1573,
Timoneda lo escribiera de nuevo, actualizdndolo con personajes y acontecimientos
contemporaneos»?’. De cualquier forma, es una obra que responde perfectamen-
te al clima al que aludiamos y que sirve muy bien a los propésitos del presente
trabajo; de aqui que nos hayamos detenido en ella y entresacado ciertos pasajes.

» Ibid., pp. 151-52.

% Cfr. Henri Mérimée, L’ art dramatique a Valencia depuis les origines jusqu’au commencement
du XVII siecle (Toulouse: Edouard Privat, 1913); trad. espafiola por Octavio Pellissa Safont (Valencia:
Institucié Alfons el Magnanim-Institucié Valenciana d’Estudis i Investigacid, 1985), 2 vols., I, 217.

2 Carmen Garcia Santosjuanes, «El teatro religioso de Joan Timoneda», en Joan Oleza Simé (dir.)
y Manuel V. Diago Moncholi (coord.), Teatros y prdcticas escénicas. I: El Quinientos valenciano, (Valencia:
Institucié Alfons el Magnanim, 1984), 137-61 (143).
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2.— El Acto del Sanctissimo Sacramento. Afio 1572, que acabamos de ana-
lizar, no es el tnico de los cuatro que estudiamos del Ms. B2476 donde se alude
a los enemigos del cristianismo y a Felipe II como denodado defensor de la fe.
En el Acto de 1574, muy semejante a aquél en estructura, contenido y proposito,
vuelven a hacerse referencias explicitas a ello. Aqui es el Temor Divino el que
viene afligido, siendo las preguntas de Justicia Divina, las que propician la ex-
posicién de las razones de su congoja:

TEMOR  Hermana mia Justicia,
mi dolor
es de ver quan sin temor
los paganos con afan
por donde quiera que van
nos offenden sin pavor;
y aquel falso trangresor
de su ley
y Gran Turco, indigno rey,
muy contrario nos es Vvisto
contra la gente de Christo
y los de su sancta grey.
Domine memento mey,
que ofendido
os veo, mi Dios subido,
y sin dello se doler
anda el mundo a su plazer
en mill peccados metido.
Esto me tiene afligido
que yo digo,
que soy dello buen testigo,
que si en el mundo malvado
cesare tanto peccado
tanbién cesaria el castigo;
mas anda aquel enemigo
que del ¢ielo
cay6 con sobervio zelo
hecho del mundo sefor,
y a mi, que soy el Temor
de Dios, no estiman un pelo.

JUSTICIA El alto y sumo consuelo
y su favor
sera con ellos, Temor,

2 Cuando para diferenciar este auto utilizamos, ademas de su titulo, la fecha que lo sigue, ésta
serd siempre la que figura corregida en el ms.: 1572.
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no muestres tanta tristeza,
y la summa fortaleza

de Filipo, su sefior,

este grande defensor

de la Espaiia,

pornd tal defensa y mana
en sus tierras que corriendo
les hara volver huyendo

y escombrardn la campaia.
Tanbién la falsa zizania
lutherana

conogerd qu’es muy vana
su opinién y error nefando,
y contino ird triunfando

la Sancta Iglesia Romana;
por lo qual, de buena gana
publiquemos

que dexen esos estremos,
quiten el mundo soluto®,
vengan a coger el fructo™
qu’en nuestra guarda tenemos>'.

En este auto, serdn un Romero —que representa al Género Humano— y un
Simple los personajes que acudirdn a la llamada para coger el fruto sagrado.
Igual que en el Acto del Sanctissimo Sacramento. Afio 1572, las preguntas del
Romero —alli Género Humano— facilitan la explicacion del misterio eucaristico,
la cual se desarrolla sin la menor tension dialéctica, pues el personaje estd tam-
bién convencido de antemano. Sélo las salidas comicas del Simple ponen una
nota de humor en tan sesudo y serio discurso. El auto (332 versos), escrito en el
mismo metro y estrofa que el anterior —sextillas enlazadas—, se encuentra in-
completo y sin la loa que, como ya he sefalado, se anuncia en su titulo®?, pero,
aunque le falta su final, ello no es ébice para nuestro propdsito en este trabajo,
pues, cuando se interrumpe, ya estd completamente centrado en la explicacion
del misterio eucaristico.

Si en el primer auto —1572— era el luteranismo el enemigo de la fe cristia-
na, ahora —1574—, seran dos las fuerzas contrarias: el luteranismo —«la falsa

2 Verso hipermétrico en el ms.: y quiten el mundo soluto, que he corregido.
Ibid.: y vengan a coger el fructo.

31 HSA, Ms. B2476, fols. 39v, cols. a y b, y 40r°, col. a.

32 En el mismo estado, se halla en la copia moderna de la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander:
Ms. M/400. La parte conservada contiene menor informacion teoldgica y biblica que el Acto del Sanctissimo
Sacramento. Afio 1572, sin que aparezcan en ella fragmentos liricos.
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zizania lutherana»— y el islamismo —«y aquel falso trangresor / de su ley / y
Gran Turco, indigno rey»—, contra el que combatira victoriosamente «la summa
fortaleza / de Filipo [...], / este grande defensor / de la Espafia». La lucha contra
el protestantismo en Europa y la contencion del peligro turco en el Mediterra-
neo son objetivos fundamentales de la politica internacional de Felipe II. En
Espaiia, el temor de una invasion turca estaba acentuado por el problema de los
moriscos, que «llegé a aparecer ante los gobernantes espafioles como una autén-
tica pesadilla», en palabras de José Luis Comellas®. Aunque tras la dispersién
por toda Espafia de los moriscos de Granada, en 1571, la sublevacion de éstos
(1568) estaba virtualmente resuelta, los contactos de los que perseveraban en el
Islam con los turcos continuaron durante el reinado de Felipe 1I*, siendo a esa
posibilidad de una intervencion del imperio otomano en nuestro suelo a la que
podrian aludir los versos con los que Justicia tranquiliza a Temor, asegurdandole
la victoria de las armas filipinas; sin descartar que tal vez pudiera tratarse de una
alusion mas general al peligro turco.

3.— También contra la «herejia» se lucha en otro de los cuatro autos
sacramentales de esta coleccion: el Auto del Sanctissimo Sacramento, en el que
se introducen Dos Pastores; Un villano llamado Falsedad; Una vieja, la Herejia,
su madre; Figura y Figurado. Aqui la «herejia» aparecerd bajo la forma del ju-
daismo, defendida por Falsedad y Herejia. Escrito en quintillas y con un total de
742 versos (loa: 46 vv. + obra: 696 vv.), su asunto, igual que en los dos anterio-
res, es la Eucaristia, como se indica en la loa:

Y pues todo sois loor,
quiero usar de coyontura®
con declarar el tenor®

de un auto de gran primor,
fino y de sacra letura,

do por precio singular
tratard deste manjar

y, pues oy le festejamos,
bien serd que dél hagamos
regozijo muy sin par®’.

3 En Historia de Espaiia Moderna y Contempordnea (1474-1975), 6* ed. (Madrid: RIALP, 1978),
p. 161. Como el citado historiador indica, los moriscos «mal convertidos al cristianismo, aferrados a sus
viejas practicas, sus vestidos, su lengua y su cultura, constituian un quiste inasimilable dentro de la po-
blacion espafiola. Contra el mal se estrelld, una y otra vez, todo intento de integracion en la vida comtin»
(Ibid., p. 160).

3 Cfr. Marqués de Lozoya, Historia de Espana, IV (Barcelona: Salvat, 1967), pp. 193-203.
El ms. cojontura.
6 El ms. tener.
37 HSA, Ms. B2476, fols. 30v®, col. a.
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Su argumento se plantea como un debate dialéctico que tiene como fondo el
derrocamiento de la Ley Vieja o Ley de Moisés por la Ley Nueva o Ley de Gracia.
Dicho debate lo protagonizan, primero, Figura y Figurado, que, encarnando los
conceptos que sus términos encierran (prefiguraciones biblicas / cumplimiento
de las mismas), disputan su primacia tras la venida de Cristo, para terminar con
el reconocimiento de que son inseparables. Después, la presencia de Dios en la
Eucaristia (Ley Nueva), proclamada por los dos Pastores en su canto de entrada
en escena y defendida también por Figura y Figurado, introduce el tema de la
negacion de la venida de Cristo (Ley Vieja) por Falsedad y Herejia. La obra acaba
con la conversidon de la primera y la condena de la segunda por permanecer en
el error, a la cual se amenaza con el fuego inquisitorial si no se bautiza:

FIGURADO jAlto!, vieja, camina,
pues vendéis cosas livianas,
qu’el castigo gerca esta.
Para ti y tus servidores®
que imitan esos herrores
falsos y de mal govierno,
estd un fuego del infierno
y un tormento de dolores.
FALSEDAD  jAlto!, caminemos®,
que, pardiés, si no baptiza
antes que a la cruz lleguemos,
que emos de hazer ceniza
porque con ella acabemos.
FIGURADO jAlto, pues! Asi aqui della
y en torno que la llevamos
una cangién le digamos
que trate en ella y por ella,
pues la fiesta asi acabamos.

Villan[cico]

Haga fin en este dia
la falsa vieja Herejia®.

El problema de los conversos judaizantes era otro de los peligros que amena-
zaban el catolicismo espafiol del siglo XVI. Aunque en este auto no se hace
referencia al luteranismo, el tema de la presencia de Dios en la Eucaristia y su

3 Verso hipermétrico en el ms.: para ti y a tus seruidores, que he corregido.

3 Verso hipométrico en el ms.
40 HSA, Ms. B2476, fol. 35r°, cols. a 'y b.
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266 EL DRAMA SACRAMENTAL EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVI

afirmacion es de nuevo el que motiva el conflicto de los dos Pastores y Figura y
Figurado con Falsedad y Herejia. La Ley de Moisés, personificada bajo la deno-
minacién de Moselina, estd también presente en una farsa sacramental del Codi-
ce de Autos Viejos, a la que da nombre: la Farsa del sacramento de Moselina
(LXXVIII). En ella, Moselina, ante la Ley de Gracia —que proporciona el ver-
dadero pan de hartura: el pan sacramental sobre el que se dialoga—, se siente
mal y fallece y, mientras la llevan a enterrar, un villancico en el que se condena
a sus seguidores al fuego inquisitorial cierra la obra: «Quien dijere Moselina, /
hechale fuego y arda ayna»*'.

En época anterior a estas dos obras a las que acabamos de referirnos, la Ley
Vieja —bajo el nombre de Sinagoga— habia protagonizado ya la Farsa de la
Iglesia (240 vv.), de Diego Sdnchez de Badajoz, donde se la enfrenta también a
la Ley Nueva —aqui Iglesia—. Aunque existe una fuerte oposicion entre ambas
y aquélla es victima continua de los denuestos y vituperios de un Pastor, no se
alude al fuego inquisitorial ni se relaciona la farsa tan estrechamente con la
Eucaristia. Estos versos pronunciados por Iglesia:

y con amor muy entero
en su cuerpo verdadero
trocé el mana del desierto.
Este quiero y este sigo,
mi esposo humano y diuino,
mi Dios, mi sefior y amigo;
hasta el fin mora conmigo
en forma de pan y vino*.

son los tnicos sacramentales de la misma, que termina con la desaparicién de la
Sinagoga, al huir del agua del bautismo que se niega a recibir, y el triunfo de la
Iglesia.

Nuestro auto, con una amplia erudicién biblica como era de esperar teniendo
entre sus personajes a Figura y Figurado, presenta, a diferencia de los dos ante-
riores del Ms. B2476 ya estudiados, una cierta tensién dramatica, fruto de la
oposicién entre Figura y Figurado y de éstos frente a Falsedad y Herejia.

4.— Una tension dramética mas acentuada, que no se reduce al plano
dialéctico sino que llega incluso a las manos, nos ofrece el Acto del Sanctissimo
Sacramento, hecho en Andijar, afio 1575, donde, a diferencia de los otros tres
de la coleccion, no se alude a la herejia. Escrito en quintillas y con un total de

4 Léo Rouanet, ed., Coleccion de autos, farsas 'y coloquios del siglo XVI, ob. cit., 111, 297-315, p.
315 (vv. 572-73).

4 Diego Sanchez de Badajoz, Recopilacién en metro (Sevilla, 1554), trabajo de Seminario bajo la
direccién de Frida Weber de Kurlat (Buenos Aires: Universidad, 1968), p. 465, vv. 118-25.
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673 versos (loa: 30 vv. + obra: 643 vv.), tiene como asunto la Eucaristia, bajo el
argumento del desafio con que Lucifer reta al Hombre —Simplicidad Cristia-
na—, airado aquél por las prerrogativas de las que éste goza, entre ellas las de
comer «el angélico manjar» y «ser aposento del mismo Dios verdadero». Un
manjar que proporciona al Hombre la victoria en la lid y cuya naturaleza, valor
redentor y condiciones para su recepcién se explican. Y de nuevo resulta obliga-
do hacer una breve referencia al Codice de Autos Viejos, pues este auto estd muy
relacionado con una pieza del citado repertorio: la Farsa sacramental del desa-
fio del Hombre (XC), al ser con muchas variantes la misma obra, si bien la Far-
sa presenta una clara superioridad dramética, poética y teoldgica sobre el Acto®.

Tras la presentacion de estos cuatro autos del Ms. B2476 de la Biblioteca
The Hispanic Society of America, de temdtica y personajes alegoricos, centra-
dos en la Eucaristia como sus titulos reflejan, con una accién situada en un «hoy»
correspondiente a la festividad del Corpus y la plausible presencia del Sacra-
mento durante su representacion —como se infiere de algunos de sus versos—, y
con alusiones explicitas a las «herejias» que amenazaban el nacional catolicis-
mo espafiol —luteranismo, islamismo y judaismo—*, podemos afirmar que sus
caracteristicas no sélo nos permiten calificarlos genéricamente de autos
sacramentales sino considerarlos como fruto del clima contrarreformista que se
respiraba en Espafia durante y tras la celebracién del Concilio de Trento. Recor-
demos que en su convocatoria y desarrollo jugaron un importante papel los
monarcas espafioles —Carlos V y Felipe II—, asi como sus tedlogos y sus pre-
lados, y que los decretos tridentinos fueron aceptados en Espafia, el 12 de julio
de 1564 —por cédula real de Felipe II—, pocos dias después de la publicacién
de la bula de aprobacién absoluta y general del Concilio por Pio IV (30 de ju-
nio: Bula Benedictus Deus).

La atencién primordial que se concede al tema de la Eucaristia en estos au-
tos compuestos para su festividad, donde se trata de mostrar sus excelencias e
instruir al pueblo sobre aspectos fundamentales de este misterio, hay que rela-
cionarla, a mi juicio, con la lucha, mediante la propagacion de las doctrinas de
la ortodoxia catélica, contra el protestantismo; con la necesidad de aleccionar al
pueblo en materia religiosa, a través de la predicacién y el arte, manifestada por

4 Para la edicién del auto y su comparacién con la farsa, véase Mercedes de los Reyes Pefia,

«Edicién del Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho en Andiijar, aiio 1575, y estudio comparativo con
la Farsa Sacramental del Desafio del Hombre», art. cit., y en El «Cédice de Autos Viejos». Un estudio de
historia literaria, ob. cit., IIT, 1371-1428.

“  Bien es verdad que el islamismo y el judaismo no pueden ser considerados como herejias en el
sentido propio del término, pero lo son en el contexto espafiol de la época, pues eran religiones practica-
das en nuestro suelo por cristianos nuevos, mal convertidos al cristianismo desde ambas leyes. De aqui,
el uso del término entrecomillado.
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268 EL DRAMA SACRAMENTAL EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVI

el Concilio de Trento en sus sesiones XXIV (cap. VII) y XXV («De la invoca-
cién, veneracion y reliquias de los santos, y de las sagradas imdgenes»)*’; y con
el deseo que se advierte en dicho Concilio de hacer «volver la fiesta del Corpus
al espiritu de su institucidén», si bien afirmando su valor como arma de combate
contra sus enemigos desde el esplendor y la alegria (Sesién XIII, cap. V). Con
estas ultimas palabras conectamos, en parte, con una de las ideas de Marcel
Bataillon, para quien el auto sacramental resultaria de «una transaccién entre la
costumbre ya inveterada de celebrar el Corpus con representaciones teatrales y
las exigencias de la reforma catdlica que, en tiempos del Concilio de Trento,
pretendia volver la fiesta al espiritu de su institucién»*. Sin embargo, los docu-
mentos y textos hasta ahora mencionados en nuestro estudio, asi como otros a
los que aludiremos mas adelante, permiten matizar la teoria del célebre hispa-
nista francés, cuando sugiere que la explicacion dada por muchos criticos a la
creacion del auto sacramental por Espafa «en la época en que se convirtid en
campeona del catolicismo contra los protestantes, porque de esa manera exalta-
ba la presencia real contra los heréticos que atacaban la doctrina de los sacra-
mentos», no puede sufrir un examen serio, y cuando postula, en cambio, que «el
nacimiento de un teatro eucaristico destinado al Corpus nos parece que no es un
hecho de Contrarreforma, sino un hecho de Reforma catélica»®'.

Para el citado hispanista, la explicacion antiprotestante del auto sacramental
no se basa en ningun testimonio de los contemporaneos de su apogeo, y tropieza
con dos graves objeciones: primero se pregunta por qué, si el auto sacramental
hubiera sido considerado en su tiempo como dotado de un valor apologético
contra la herejia, no habria sido un género imitado o elogiado por los catdlicos
de otros paises en virulenta lucha contra el protestantismo; y, a continuacion,

4 Véase El sacrosanto y ecuménico Concilio de Trento, traducido al castellano por Ignacio Lopez

de Ayala. Agrégase el texto latino corregido segtin la edicion auténtica de Roma, publicada en 1564 (Madrid:
Imprenta de Repullés, 1817), 5* ed., pp. 323-24 y 353-58, respectivamente.

4 Marcel Bataillon, «Ensayo de explicacion del auto sacramental», en Varia leccién de cldasicos
esparioles (Madrid: Gredos, 1964), 183-205 (195). Traduccién del articulo: «Essai d’explication de I’auto
sacramental», Bulletin Hispanique, XLII (1940), 193-212.

47 1Ibid., p. 185 y 189, respectivamente. Si bien al redactar mi tesis doctoral (leida en 1983 y pu-
blicada en 1988) coincidia con el citado hispanista al afirmar, sirviéndome de sus palabras, que «es en
ese deseo que se advierte en tiempos de Trento de hacer volver la fiesta del Corpus al espiritu de su
institucion, donde creemos que se encuentra la causa de la atencién primordial que se concederd al tema
del Sacramento en las representaciones compuestas para su festividad, cuyas excelencias tratan de mos-
trar» (El «Cédice de Autos Viejos». Un estudio de historia literaria, ob. cit., I, 205), hoy estimo —como
lo hacia, en 1991, en la ponencia leida en el Congreso de Volterra ya aludido— que esta idea debe rela-
cionarse de manera mucho mds directa con la Contrarreforma.
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por qué no se encuentran en ellos frecuentes alusiones a los heréticos, basando-
se en el ejemplo que ofrece el Cddice de Autos Viejos®.

Comenzando por la dltima objecidn, conviene precisar que en ese amplio
repertorio son mas de tres las farsas en las que se alude al luteranismo y se de-
fienden los procedimientos inquisitoriales contra la herejia protestante®; y en
todas —podria decirse— se lucha contra ella de una forma indirecta, mediante
la repetida afirmacién de la ortodoxia catélica. Es lo que pasa con los cuatro
Autos del Sacramento que nos ocupan, pues en dos de ellos se alude explicita-
mente en términos muy negativos al luteranismo, con su correspondiente conde-
na, y en los cuatro se defiende la doctrina catdlica sobre el misterio eucaristico.
En cierto modo, esta manera de proceder —la lucha contra la herejia por la sen-
cilla y mera afirmacién de la ortodoxia catdlica—, corresponderia a una estrate-
gia definida en unos versos significativos del auto sacramental, de Calderdn, E/
Santo Rey Don Fernando (Primera parte), citados por William J. Entwistle™.
Cuando en €l Apostasia se confiesa «albigense» y dispuesta a defender sus doc-
trinas «en publicas conclusiones», el Rey exclama:

Para esas cuestiones, nunca
daré en mis reinos licencia,
que a la Fe cerrar los ojos,

y al hereje las orejas™'.

Asi, en muchos dramas sacramentales, no se dejaria lugar para la expresion
de las doctrinas heréticas, evitando de esta manera el riesgo de su posible difu-
sién®%; s6lo se lucharfa contra ellas a través de la exposicién de la doctrina caté-

% «De noventa y cinco piezas religiosas de que consta la coleccién —escribe Marcel Bataillon—,

de las que al menos una treintena son sacramentales en toda la extension de la palabra, solamente tres
atacan a la heterodoxia, y aun éstas no apuntan de manera especial a las herejias relativas al Santisimo
Sacramento» («Ensayo de explicacién del auto sacramental», art. cit., pp. 185-86; la cita en p. 186).

4 Véase Mercedes de los Reyes Peiia, El «Cédice de Autos Viejos». Un estudio de historia litera-
ria, ob. cit., I, 194-200, apartado: «Ecos en el CAV de la acometida protestante de la década de 1550 y de
la represion inquisitorial de que fue objeto».

% En «La controversia en los autos de Calderén», Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 11, 3
(1948), 223-38 (233).

31 Lo cual no impide que en obras como El nuevo hospicio de pobres o en No hay instante sin
milagro, muy cercanas en el tiempo a E/ Santo Rey Don Fernando, Apostasia pueda exponer muy a sus
anchas sus teorfas. La cita en Pedro Calderén de la Barca, Obras completas, Ill. Autos sacramentales,
recopilacién, prélogo y notas por Angel Valbuena Prat, 22 ed., 12 reimpr. (Madrid: Aguilar, 1987), p. 1.282,
col. a.

32 Sobre el peligro de las refutaciones, directas o indirectas, de las doctrinas de Lutero por supo-
ner una exposicion al menos somera de las mismas, y la prohibicion de cierto nimero de aquéllas por la
Inquisicién, consciente de dicho peligro, véase Augustin Redondo, «Luther et I’'Espagne de 1520 a 1536»,
Mélanges de la Casa de Veldzquez, 1 (1965), 109-65 (129-30).
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lica sobre el sacramento de la Eucaristia, principal piedra de choque contra el
protestantismo, emanada con toda exactitud y precision del Concilio de Trento.
Recordemos, como muy bien indica Aurora Egido, que «la Eucaristia se convir-
tié en el sacramento capital, tras el Concilio de Trento, y los sermones sobre el
tema fueron muy abundantes, tanto en el Corpus, como durante todo el afio»*;
y que el empleo del término fransustanciacion —o del verbo transustanciar—,
presente en diez farsas del Cddice de Autos Viejos y en uno de nuestros autos,
aunque no nuevo en el Concilio de Trento, adquiere en €l una significacién nue-
va: la de descartar la herejia de la permanencia de la sustancia del pan**. Si bien
es verdad que, en los cuatros autos que estudiamos, el verbo transustanciar sélo
aparece en el Acto del Sacramento, hecho en 1574

[TEMOR] que haze en Christo excelente
y divinal
una conversion real,
que con divina elegancia
en Christo se transsustancia,
este pan material®.

el concepto que encierra se halla también en los tres restantes:

a) Acto del Sanctissimo Sacramento. Ao 1572:

[CONOCIM.] el pan que ves de elegangia
haze en Dios su conversion,
y no esta por estension
sino en perfecta substancia®®.

b) Auto del Sanctissimo Sacramento:

[FIGURADO] ;Cémo trasmuté en divino
su ciierpo el’’ pan, me di?
FIGURA Como quando volvi6 alli
el ser de agua en dulge vino.
Si lo quieres bien saber™®,

33 Aurora Egido, La fabrica de un auto sacramental: «Los encantos de la culpa» (Salamanca:
Universidad, 1982), p. 93.

3% Cfr. J. M. Rovira Belloso, Trento. Una interpretacion teolégica (Barcelona: Herder, 1979), pp.
323-26.

% HSA, Ms. B2476, fol. 4112, col. b.

% TIbid., fol. 29r° col. a. El iltimo verso citado, copiado entre renglones, lleva en el margen iz-
quierdo la llamada de atencion: «ojo», que se sitda entre éste y el siguiente.

7 El ms. en.

% Verso hipermétrico en el ms.: y si lo quieres bien saber, que he corregido.
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mira por aquel poder

que tuvo sin mds passién

la vara del grande Arén*

que el ser volvi6 en otro ser®.

¢) Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho en Andiijar, aiio 1575:

[CONSEJO] El ojo con que le vemos
pan pensard que se vee,
mas por virtud de la fe
gran certidumbre tenemos
cémo ya no es lo que fue®'.

Quiza se nos pudiera objetar, en relacién al momento del nacimiento del
género, que obras tales como la Farsa Sacramental de Fernan Lopez de Yanguas,
la Farsa del Santisimo Sacramento de 1521 —contempladas ya por la critica
como autos sacramentales— o las obras escritas para la festividad del Corpus
por Diego Sanchez de Badajoz son anteriores a ese fuerte clima contrarreformista
que se vive en la Espafia de la segunda mitad del siglo X VI, época en la que el
auto sacramental se consolida y alcanza plenamente sus caracteristicas
definitorias®. Dejando a un lado la Farsa Sacramental por habernos llegado sélo
algunos fragmentos de ella, debemos advertir que en la copla 30 de la Farsa del
Santisimo Sacramento, se califica ya de «hereje y vano» a aquel que niega, por
no ajustarse a las leyes naturales, la creencia de la conversion del pan y el vino
en el cuerpo y la sangre de Cristo:

% Término corregido en el ms. sobre agua.

HSA, Ms. B2476, fol. 34r°, col. b. El dltimo verso es hipermétrico en el ms.: gue voluio el ser
en otro ser.

o Mercedes de los Reyes Peiia, «Edicién del Acto del Sanctissimo Sacramento, hecho en Andiijar,
aio 1575, y estudio comparativo con la Farsa Sacramental del Desafio del Hombre», art. cit., p. 121, vv.
409-13.

62

60

Antes de entrar en la consideracion de tales piezas, tal vez convenga precisar el sentido del
término «Contrarreforma», pues, aunque unido al Concilio de Trento, su significado es mds amplio.
Entendemos por tal «la actividad de la Iglesia y de las naciones catdlicas en orden a efectuar la reformatio
in capite et in membris que venia pidiendo la Cristiandad [...] y en orden a la defensa de los dogmas y
de la autoridad romana, contra la revolucion religiosa protestante», Contrarreforma de la que —como ya
hemos sefialado— el Concilio de Trento fue uno de sus principales artifices y Felipe II un propulsor muy
destacado (Cfr. Quintin Aldea Vaquero, Tomds Marin y José Vives, Diccionario de Historia Eclesidstica
de Esparia, dirigido por ... (Madrid: CSIC, 1972-75), 4 vols., I, 609-10). Para la lucha de Felipe II contra
la herejia y su apoyo al Santo Oficio, véase, entre otros, Geoffrey Parker, Felipe Il (Madrid: Alianza,
1984), pp. 124-30.
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[FE] Quien con las reglas de naturaleza
nivela el poder de Dios soberano,
juzgalle devemos hereje y por vano,
pues que lo estrecha con tanta rudeza®;

Y, en cuanto a Diego Sdnchez de Badajoz, cuya produccion dramética debe si-
tuarse entre 1525 y 1547, Miguel Angel Pérez Priego admite que a esa imagen
popular que de Lutero y de sus doctrinas tenia por entonces el hombre corriente
cabria atribuir, en todo caso, «la relativa insistencia con que Diego Sanchez
—aun sin un inmediato propdsito apologético— exalta en sus farsas puntos
doctrinales cuestionados por Lutero, como la penitencia, la eucaristia o, confor-
me sugiere C. Sabor de Cortézar, el valor de las obras para la conquista de la
salvacién»®; y, en su Farsa del Santissimo Sacramento, cuya accion se desarro-
lla el dia del Corpus —en presencia del Sacramento— y en la que se explica el
misterio eucaristico, cuando el pastor Juan pregunta por coémo puede estar Dios
a la vez en la hostia consagrada y en el cielo, el pastor Pablo lo denuesta, se lo
explica y exclama: «Yo lle diera malos hados / al ereje resabido»®. Por su parte,
y situdndonos en el polo cronolégico opuesto de la historia del auto sacramental,
Eugenio Frutos, a propdsito de los autos sacramentales calderonianos, afirma
que «el carécter contrarreformista se acusa en hacer de la Eucaristia el centro
del dogma y el motivo de los Autos»®®, palabras también aplicables en cierta
medida a las obras quinientistas que estudiamos. Y, continuando con Calderén,

% Fernando Gonzélez-Ollé, «La Farsa del Santisimo Sacramento, anénima, y su significacion en

el desarrollo del auto sacramental», Revista de Literatura, XXXV, 71-72 (1969), 127-65 (150). Recorde-
mos que antes de finales de 1520 y primeros meses de 1521, como indica Augustin Redondo, los escritos
de Lutero no parece que hubiesen verdaderamente penetrado en los reinos espaiioles. En abril de 1521,
el Inquisidor General y el Consejo Real toman medidas para impedir la difusion de tales obras y, a fines
de 1520 o en 1521, hay, por lo menos, dos refutaciones a las tesis luteranas escritas por espafioles. El afio
de 1521 es, junto a los de 1523-25, 1528-31 y 1535, un momento privilegiado de penetracion de las obras
del heresiarca, de ofensiva luterana, y de su correspondiente contraofensiva. Para Augustin Redondo, de
quien tomamos estos datos, mds que de un luteranismo propiamente dicho se trata de «souffles luthériens
qui passent sur I’Espagne entre les années 1520 et 1536» (Cfr. en «Luther et I’Espagne de 1520 a 1536»,
art. cit.; la cita en p. 165).

#  Miguel Angel Pérez Priego (ed.), Diego Sdnchez de Badajoz, Farsas (Madrid: Catedra, 1985),
p. 27.

% Diego Sanchez de Badajoz, Recopilacién en metro (Sevilla, 1554), p. 358 (vv. 115-16). Para M.
Bataillon, las farsas compuestas por este dramaturgo para el Corpus —«farsas, afirma, que merecerian
plenamente ya el titulo de farsas sacramentales»— no son «un teatro de Contrarreforma en el sentido
estricto (antiprotestante) de la palabra», sino que obedecen a «la voluntad de depuracién y de cultura
religiosa que animaba entonces a la capa selecta del clero, particularmente en Espafia» («Ensayo de ex-
plicacion del auto sacramental», art. cit., pp. 188-89).

% Eugenio Frutos, La filosofia de Calderdn en sus Autos Sacramentales (Zaragoza: Institucion
«Fernando El Catdlico», 1981), p. 89.
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no vacilan en aseverar E. Rull y J. C. de Torres que «la levantada polémica con-
tra herejes, justo el elemento que le parecia a Marcel Bataillon irrelevante a la
hora de encontrar una causa que determinase la funcién del simbolismo
sacramental en los origenes del auto», es «el eje del fema y el fundamento de lo
que el propio Calderén llamé argumento» en un auto sacramental como El pri-
mer blason del Austria®. Alaluz de los textos del Ms. B2476 y a partir de todos
los testimonios aqui aducidos, parece pues deseable matizar el juicio quiza de-
masiado general de Bataillon —situda €l su analisis en el nivel globalizador de la
evolucion de las mentalidades— y otorgarle mas importancia a la lucha
antiherética en el proceso de formacién y afirmacién del auto sacramental®®,

Del igual modo habria que volver sobre otro de los argumentos de Marcel
Bataillon, el de la falta de testimonios de los contemporaneos del apogeo del
auto sacramental para la explicacion antiprotestante del mismo. Aqui se podria
alegar la conocida respuesta que da el VILLANO a la pregunta «;Y qué son
Autos?» que le formula la LABRADORA de la Loa entre un villano y una la-
bradora, escrita por Lope de Vega, entre 1632 y 1635, para acompaiiar a su auto
sacramental El dulce nombre de Jesis:

Comedias
a honor y gloria del pan,
que tan devota celebra
esta coronada Villa:
porque su alabanza sea
confusion de la herejia,
y gloria de la fe nuestra,
todos de historias divinas®.

Como queda de manifiesto en esta definicion, la finalidad del auto sacramental
es la lucha contra la herejia: en concreto, la que negaba la doctrina dogmatica
sobre la Eucaristia, la cual se hara desde la alabanza, no desde el debate de las
doctrinas contrarias. Este testimonio literario se podria completar con el mas

% Calderén y Nordlingen. El auto «El primer blasén del Austria» de don Pedro Calderdn de la

Barca, estudio y edicién de Enrique Rull y Juan Carlos de Torres (Madrid: CSIC, 1981), pp. 72-73.

% Alain Saint-Saéns, en una obra publicada en fecha reciente, Art and Faith in Tridentine Spain
(1545-1690) (New York: Peter Lang, 1995), sin negar la hipdtesis postulada por Bataillon, reivindica
para el auto sacramental el papel de defensor del dogma de la fe catélica frente a la herejia protestante:
«Without a doub —nos dice—, ‘the auto sacramental is indicative of the Catholic reform’ to borrow
Marcel Bataillon’s term, but it also sets itself staunchly as a defender of the dogma of the Catholic faith
against Protestant heresy. Additionally, it draws its justification proper from the fifth chapter of the Decree
on the Eucharist of the Fathers of Trent [...]» (p. 135).

% Lope de Vega, Obras, VI. Autos y coloquios, I, ed. y estudio preliminar de Marcelino Menéndez
Pelayo, BAE, 157 (Madrid: Atlas, 1963), pp. XLVI y 143.
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documental del Licenciado Reyes Messia de la Cerda, que se manifiesta con
toda claridad en el mismo sentido en fecha anterior —1594—:

Principio es de philosophia, que la nobleza de los entes criados resplandece
mas y tiene su punto quando se been puestos a el lado de sus contrarios. Lo
blanco se divisa mas junto a lo negro, lo dulze es mas sabroso, a quien antes
a gustado lo amargo [...]. Al fin no ay cosa en la redondez de la tierra, en
quien esta verdad no sea infalible. Esto pues considerado de nuestros catholicos
espaiioles, viendo la disolucion, que en estos calamitosos tiempos los erejes
sacramentarios con sus falsas setas siguen, llorando esta infelicidad, y movi-
dos de christianissimo zelo, haziendo mas fuerza, donde an sentido mayor
resistencia destos infernales contrarios (como el rayo, que en los edifigcios mas
fuertes y levantados executa mas la fuerca de su furia), an procurado celebrar
las fiestas del Sanctissimo Sacramento con grandissimo excesso de primores
y reguzijos para confusion de los malditos animos, que con dafiados intentos
procuran escureger la gloria de tan alto misterio™.

Y, mas adelante, lo afirma de nuevo, al explicar las causas que mueven a los

vecinos de la ciudad de Sevilla a celebrar las fiestas del Sacramento con tanta
gravedad y pompa:

Si algun curioso gustaba saber las causas que a los vezinos desta tierra
mueuen a celebrar estas fiestas del Sanctissimo Sacramento con tanta
sumptuosidad, le advierto que son dos. La principal salirles del alma esta
afficion y querer mostrar su christiano zelo contra el dafiado de los here-
jes, y porque [...]7"

Una lucha contra los herejes trazada desde la exaltacion y el regocijo —asi

lo habia manifestado el Concilio de Trento—, como muestra también este otro
testimonio de Calderén, perteneciente a su auto sacramental El Sacro Parnaso,
representado en 1659:

Reyes Messia de la Cerda, Discursos festivos en que se pone la descripcion del ornato e inven-

ciones que en la fiesta del Sacramento la parrochia collegial y vezinos de Sant Salvador hizieron por ...,
introduccién y transcripcion de Vicente Lleé Cafal (Madrid: Fundaciéon Foco de Cultura de Sevilla
(FOCUS)-Turner Libros, 1985), p. 14. El mismo Vicente Lle6, en nota a estas palabras, escribe: «Estas
palabras parecen confirmar la tesis ya cldsica que considera al Auto Sacramental, y por extension a toda
la fiesta del Corpus, como una manifestacién de «propaganda» catdlica antirreformista [...]. Bataillon,
sin embargo, ha puesto en tela de juicio tal andlisis proponiendo otras hipétesis [...]» (Ibid., p. 224, n. 18).

Anterior

Ibid., p. 31.
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REGOC. Porque dijo un gran sujeto
que el dia del Corpus era,
contra el hereje argumento,
el cascabel y un danzante;
queriendo decir en esto
que en el gran dia de Dios,
quien no estd loco, no es cuerdo.

S. GREG. Y es verdad que el Regocijo
es hoy principal afecto
del catdlico; y asi
de ti y contigo pretendo
llevar aquesos asuntos’.

Asi las cosas, entre los posibles elementos que entran en la «explicacion del
auto sacramental» convendra tener mas en cuenta de lo que hace Bataillon el
aspecto de la lucha antiherética. Cierto es que las afirmaciones del hispanista
francés pueden entenderse desde su propia perspectiva de explicacion global del
fendmeno del auto sacramental, visto en sus dimensiones de fruto de un cambio
profundo de las mentalidades y, a la vez, de las leyes del sistema teatral espaiol
de los Siglos de Oro”. Pero no menos cierto es que la contemplacién de textos
teatrales particulares da nuevo relieve —y obliga a dar nueva importancia— a
una forma de lucha solapada contra la herejia, sin expresa declaracion de las
doctrinas transgresoras para rebatirlas en combate dialéctico. Esta conforma en
el tercer cuarto del siglo XVI —época en la que hay que situar, en lineas gene-
rales, las piezas del Cddice de Autos Viejos y los cuatro Autos del Sanctissimo
Sacramento del Ms. B2476— un teatro en el que el deseo de catequesis —afir-
macién del discurso catélico— triunfa sobre el de conflicto, disminuyendo la
dramaticidad de las piezas, como sefiala con acierto Alfredo Hermenegildo, a
propésito de una obra anterior —La farsa a honor del nascimiento, de Pero Lopez
Ranjel—", pero que tienen validez para el periodo sefialado. De aqui esa serie
de piezas centradas en la Eucaristia y de finalidad fundamentalmente docente,
en las que se atiende mas a la exposicion doctrinal que a la configuracion de su
cardcter dramatico.

2 Pedro Calder6n de la Barca, Obras completas, I11. Autos sacramentales, ob. cit., p. 784, col. b.

3 En cuanto a la objecion de Marcel Bataillon de que el auto sacramental fuera un género no
imitado o elogiado en otros paises en lucha contra el protestantismo, se podria argumentar que quizd fue
en Espafia donde tinicamente se dieron el conjunto de circunstancias —politicas, religiosas, econémicas,
culturales, literarias y teatrales— que favorecieron su creacién y desarrollo posterior.

" Cfr. Alfredo Hermenegildo, «Dramaticidad y catequesis: La farsa a honor del nascimiento, de
Pero Lépez Ranjel», en Varia Hispanica. Homenaje a Alberto Porqueras Mayo (Kassel: Reichenberger,
1989), pp. 11-23.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



276 EL DRAMA SACRAMENTAL EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVI

Entre ellas se encuentran las cuatro piezas alegdrico-eucaristicas aqui estu-
diadas, que son ya verdaderos autos sacramentales por poseer sus elementos
definidores, aunque estén todavia muy lejos de la perfeccion que alcanzaran en
su época de apogeo y a la que contribuira no poco el desarrollo del teatro profa-
no. Sin embargo, es importante destacar la labor realizada durante la segunda
mitad del siglo XVI por esta serie de dramaturgos anénimos, autores de las pie-
zas del Céodice de Autos Viejos, de las del Ms. B2476 o de las del llamado «Ms.
de 1590», y por otros de nombre conocido, como Juan Timoneda, pues poseen
el mérito de haber contribuido a la formacion de un género —el auto
sacramental—, especifico del teatro espafiol y abocado a brillar a gran altura en
su historia dramdtica.

MERCEDES DE LOS REYES PENA
Universidad de Sevilla
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LA MIRADA DISTANTE:
EL NACIMIENTO DEL TEATRO MODERNO

Y era que entonces en las tres distancias...
(Lope de Vega: Arte Nuevo)

Quede muy pocas veces el teatro
sin persona que hable, porque el vulgo
en aquellas distancias se inquieta...
(Lope de Vega: Arte Nuevo)

INTRODUCCION: LAS ESTRATEGIAS DEL «SE»

Evidentemente las distancias de las que habla Lope son meras técnicas
escénicas'. Yo voy a hablar de otras distancias porque voy a hablar de otra mi-
rada. La mirada representacional y la del teatro en su propia especificidad his-

! Que, desde luego, no son meras técnicas, puesto que éstas jamads tienen sentido sino en el inte-

rior de las relaciones socio-ideoldgicas en que se inscriben. Baste observar asi que el «vulgo que se in-
quieta» cuando el escenario se queda sin persona que hable, como se nos anota en la segunda cita que
hemos colocado al principio, es algo que implica, por supuesto, una de las claves del comienzo de nues-
tro teatro: la presencia del publico como juez. En consecuencia, mucho mds que una técnica. Insisto, con
todo, en que las técnicas jamds son aislables. De cualquier forma, el lector de este texto deberd excusar
que haya mantenido, basicamente, su estilo oral, tal como se ley6 en el Congreso Edad de Oro, al que
una vez mds tuvo la amabilidad de invitarme el profesor Pablo Jauralde. En este mismo sentido de man-
tener la oralidad he limitado las notas al minimo.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 277-295
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torica. Desde esa radical historicidad quiero hablar de una mirada que se ve, o
sea que se ve a si misma en todas las direcciones. Quiero hablar, pues, de un
signo minimo: ese se decisivo. El se de la mirada que se ve parece ser sin duda
el de la fenomenologia de Merleau-Ponty a Sartre (ya veremos que es otra cosa),
pero también sin duda implica la constitucion de un espacio que no habia exis-
tido nunca antes. Pero un espacio que a la vez se despliega, y que construye la
mirada como mirada inédita. Aunque jamds, pese a Brook, un espacio vacio. En
el fondo se trata de la construccién de un espacio que te constituye también a ti
mismo como lector o como espectador historico. Ahora bien ;qué espacio existe
en el siglo XVI-XVII? Me adelanto: cuando Lope de Vega escribe el Arte Nuevo
estd utilizando un poder. Como diria Toni Negri un poder constituyente frente al
poder constituido®. S6lo que con un matiz basico: ese poder constituido es un
hueco. El hueco de los doctos y de los preceptos que no existen mas que en los
libros. Sélo los libros viejos. Dice Lope: Pero ya me parece estais diciendo/ que es
traducir los libros y cansaros. El espacio que existe en la bisagra del XVI-XVII
es, en efecto, confuso: sacralizado y politico a la vez. El espacio de la Iglesia y
de los nobles (que es un no-espacio) y el espacio de lo publico o de lo politico
tal como lo teoriza Maquiavelo. Desde esta perspectiva jcémo definir la nueva
mirada que «se» ve en el nuevo espacio?®. S6lo que esta es la primera cuestion.
Puesto que de inmediato surge la segunda problematica basica de la mirada
representacional o teatral. La mirada que «se ve» es también una mirada que «se
oye». Es decir que oye la palabra poética y que oye pasar el tiempo. Pero ;qué
tiempo existe en esa bisagra del XVI-XVII? De nuevo una especie de monstruo
confuso, a la vez sacralizado y politico. El tiempo sacralizado significa un no-
tiempo. El tiempo politico significa la conservacion del poder y la aparicién de
la vida cotidiana, las horas del reloj compitiendo con las horas litirgicas. Pero
esa mirada que se ve y que se oye en el espacio y en el tiempo se condensa sobre
todo a través de un cuerpo. Un cuerpo que a su vez se representa como tal y
como otro. Es decir, el cuerpo teatral, su curiosa metamorfosis. La mds zorra de
las cémicas puede ser la Virgen Maria; el mds degradado de los actores puede
ser el mds noble de los reyes. Un cuerpo, pues, que a su vez se representa a si
mismo, como cuerpo y como transparencia, como uno y como otro, que se re-
viste o se disfraza, que es y no es... (Ese es el cuerpo que existe en el XVI-
XVII? Hamlet es demasiado fuerte para ser a la vez ser y no ser. El cuerpo de

2

? Vid. Antonio Negri, El poder constituyente (Madrid: Libertarias/Prodhufi, 1994).

3 Por supuesto que hablo del nuevo espacio publico ahora aparecido. Sobre la dialéctica entre los
lugares méviles y los lugares fijos en la representaciones de nuestros comienzos teatrales a partir del
XVI, la documentacién resulta hoy ya exhaustiva. Bastard, pues, con remitirnos a un libro basicamente
global como el editado por J. Canavaggio, La comedia (Madrid: Casa de Veldzquez, 1995). Respecto a
los comienzos y desarrollo de nuestro teatro bastard también con citar aqui la bibliografia que aporta
Joan Oleza en esta misma obra citada, pp. 210-226.
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esa mirada teatral s6lo tiene un soporte: la palabra poética y la representacion.
El cuerpo puede ser y no ser porque es un texto y una mirada, un espacio y un
tiempo: los textos corporales. O de otra forma la confusién entre los signos y las
signaturas. A partir de aqui intentaré establecer algunos planteamientos sobre el
nacimiento del teatro espafiol y europeo de la época. Siempre girando en torno
a la cuestion de ese se del que habldbamos en tanto que clave del teatro cldsico®.
Ni subjetivo ni objetivo sino, dirfamos, objetual. Implica tanto la mirada como
el escenario; el lleno del espacio (la tramoya o la vida en sentido fuerte) y a la
vez la distribucion temporal (los tres actos por ejemplo) de la palabra poética
narrando crimenes y deseos, heridas de guerra o de amores, en el tamiz de las
formas métricas, pero también en la actuacion del publico o de los actores... Esa
objetualidad plena del se, que lo abarca todo, impersonalmente (la mirada que
se oye, el oido que se ve, el cuerpo que se transforma y el cuerpo que se reivin-
dica ahi) se convierte en clave, como decimos, del teatro clasico y de sus distan-
cias, porque no supone un sujeto burgués (que entonces no estd plenamente for-
mado) ni, por tanto, sus derivaciones (la subjetividad y la objetividad psicologi-
cas: en el teatro cldsico la psicologia no existe) sino que implica la objetualidad
pura, impersonal, donde todo se cruza y se constituye: el se mira oyendo y el se
oye viendo, precisamente por su cardcter de objetualidad absoluta: lo que quizés
podria explicarnos por qué el se del destino no lava la sangre de las manos en
Macbeth o por qué el se del crimen llena de sangre el escenario y las puertas de
las calles en El médico de su honra de Calderén. O, en suma, por qué la vida o
la muerte s6lo pueden reflejarse en el espejo teatral de los asesinatos del se del
poder hamletiano, en la cena del se del veneno final o en la sublime broma de
Shakespeare sobre el cementerio: no donde se come sino donde se es comido.
Cotidiano y vulgar, piblico e impersonal, el lenguaje del se en su estrategia,
puede decirlo todo y a todos. Porque ademds de «comin», es nuevo, es de este
tiempo. Por eso puede fundir todos los viejos géneros y preceptos de los libros
y transformarse en vida. Sélo le faltaba un nombre que fuera también nuevo: la

4 Aunque parezca increible es en Heidegger donde he encontrado la mejor definicion del se como

despliegue de un lenguaje espacio/temporal ordinario y vulgar (frente al lenguaje de la verdad del ser),
pero con una condicién bdsica: es un se comun, publico, de todos. Esta comunidad del se vulgar, pero
también comun, resulta, sin duda, la mejor descripcion actual del se del vulgo que intentaba defender
Lope en su Arte Nuevo. Por supuesto que lo que Heidegger desprecia es para Lope lo verdaderamente
valorizable. Y sin forzar demasiado la analogia ese se parece casi idéntico en ambos. Cfr. al respecto, y
por ejemplo, M. Heidegger, El ser y el tiempo, trad. esp. de José Gaos (Barcelona: Planeta-Agostini, 1993),
p. 187 y ss. E igualmente en el Heidegger de los afios 50. Vid., sobre todo, Conferencias y articulos
(Barcelona: Ediciones del Serbal, 1994). Con un simple matiz bdsico: Lope, como Calderdn, si intentard
hablar el lenguaje del ser verdadero de su época a través de la estructura sacralizada de los Autos. Pero
quizd para nosotros hoy, como incluso (atn inconscientemente) para el propio Lope, el lenguaje del se de
la comedia era mds verdadero que cualquier otro.
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comedia. Sélo le faltaba construirse a si mismo como algo vivo: la representa-
cion.

1. EL PALIMPSESTO CERVANTINO

No hay nada mds triste que leer el prélogo de Cervantes a su edicion de Las
ocho comedias y ocho entremeses nunca representados, ese texto de 1615, casi
coincidente con la gloria infinita del segundo Quijote, s6lo que aqui Cervantes
parece haber renunciado totalmente al juego del azar. Recordemos que si
Cervantes es nuestro primer escritor, lo es también universalmente, en el sentido
moderno, por esa apuesta decisiva hacia el azar. Para Cervantes la escritura
providencial no existe, la escritura fijada apenas es una referencia. Cervantes
abandona para siempre no solo la glosa medieval sino la reescritura del palimpses-
to que era lo habitual entre los grandes escritores de la época. Por supuesto que
el libro medieval fijado s6lo podia glosarse. La glosa se imponia como género.
En lo que estamos llamando bisagra del XVI-XVII (o sea la transicion entre el
modo de produccién feudal y el primer capitalismo) la glosa, sin dejar de apare-
cer, va a ir siendo sustituida poco a poco por el palimpsesto. Es decir, no el
comentario al borde de un libro fijo (eclesidstico o cortesano), sino la multipli-
cidad de escrituras sobre una escritura acaso «normativa», pero ya no fija. Se la
puede reescribir. Asi el libro se convierte en libros y el texto se convierte en
textos. Afios después Robinson Crusoe plastificard este ejemplo de modo defini-
tivo: solo en la isla, Robinson va recogiendo los restos del naufragio y entre
esos restos aparece una Biblia. S6lo que esa Biblia tiene sus signos borrados por
el agua del mar. Sobre esa Biblia borrada, sobre esos signos en blanco, Robinson
escribird su diario de sujeto poseedor, propietario de la naturaleza e incluso lue-
go del esclavo Viernes. Es decir, la escritura del sujeto burgués por excelencia.
Pero eso si, a partir de un naufragio inédito, porque se trata de un naufragio
burgués que reemprende la vida, y no de una despedida del paraiso edénico. No
es extrafio asi que tanto Defoe como el resto de los grandes novelistas britanicos
del XVIII encontraran su reflejo en Cervantes. Cervantes es azar por todas par-
tes: soldado de azar o de fortuna; cautivo por azar; escritor para el teatro sélo
dependiente del azar o del publico; encarcelado dos veces en Andalucia por azar
—un azar maldito—; jugador de azar en la timba del librero Robles; condenado
al azar de nuevo ante la muerte de un hombre en la puerta de su casa y conde-
nado a vivir Uinicamente ante el azar de su escritura, de su papel en blanco y de
su pluma, que logra un éxito inesperado en el primer Quijote (y que por eso es
el primer escritor que se queja de que sus editores le roban) y endiabladamente,
gozosamente condenado también al azar del papel y de la pluma para inventarse
la literatura moderna en el segundo Quijote. No deja de ser curioso que Mallarmé
acabara con esa literatura moderna al escribir taxativamente aquel texto inolvi-
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dable: Un golpe de dados jamds abolird el azar. A partir de entonces la literatu-
ra, en efecto, s6lo podra ser en el fondo una interrogacién sobre si misma. Pero
estdbamos en 1615, en el prologo de Las ochos comedias y ocho entremeses
nunca representados. El primer sintoma del dolor comienza ya en el doble sen-
tido de esa lacerante humillacion publica a la que Cervantes se somete desde el
propio titulo, humillacién que es sin embargo también una acusacidn al publico,
una herida ambigua en cualquier sentido: ese nunca representados. Ahi el signo
nunca resulta escalofriante, pues evidentemente indica que nadie ha querido sus
textos, que el publico no ha pedido su teatro y en consecuencia ha tenido que
rebajarse al maximo: este Cervantes viejo y sin dinero vende sus comedias a un
librero sin que hayan visto la luz. Un teatro, en suma, para leer, o que se resigna
a ser simplemente leido. De cualquier modo persiste el rastro de una herida. Lo
sabemos de sobra: tanto en este prélogo como en la Adjunta al Parnaso, Cervantes
seflala que antes si representd. Y aunque no tuvo gran éxito tampoco hubo pepi-
nos ni otras armas arrojadizas. Todo esto lo sabemos, repito, quiz4 lo tGnico que
importe resaltar aqui es el antes y el después, o sea, el hueco, el paréntesis entre
el 1580-87 de teatro representado y el 1615 de teatro para leer. ;Han cambiado
los tiempos? ;Los tiempos mudan los usos y perfeccionan las artes? Entre ese
prélogo de 1615 y el texto de La Adjunta al Parnaso de 1614, Cervantes nos lo
dice casi todo: si La Numancia es una tragedia «de cerco», dirifamos hoy,
Cervantes nos indica que €l innové ahi introduciendo por primera vez las alego-
rias o las figuras morales... Por supuesto que la cuestion es discutidisima. Pero
lo que nos importa es la cuestién del palimpsesto: Cervantes escribe para ganar
dinero, Cervantes estd solo, los demds tienen ya sus paginas escritas porque estan
siempre protegidas por un noble o por un mecenazgo indudable. Las hojas de
Cervantes, en cambio, siempre estdn en blanco. Por eso cuando se introduce en
cualquier género jamds respeta la escritura «normativa» del palimpsesto, trata
de convertirla en otra cosa. Por eso en el prélogo de 1613 a las Novelas ejempla-
res lo dice claramente: Yo he sido el primero que he novelado. Como nos dird en
el prélogo a las comedias de 1615, que €l ha sido el primero en introducir los
tres actos®, e incluso que su mejor comedia es de capa y espada, La Confusa,
que tanta confusién ha producido. Entre La Adjunta del 14 y el prélogo del 15,
Cervantes trata de reivindicarse, pues, como un innovador incomprendido, como
sabemos todos, pero hay un algo que le adlla en el inconsciente y que siempre
gira en torno a un tema obsesivo: las comedias no se las inventé Lope. Hay una
larga ristra de autores previos y contemporaneos, una sarta de abejas teatrales
rodeando a Lope: «que todos éstos y otros algunos han ayudado a llevar a esta
gran mdquina al gran Lope». La ristra genética del prologo es bien conocida:
Lope de Rueda, Navarro, Remén, Miguel Sdanchez, Mira de Amezcua, Tarrega,

3 Por supuesto también otra cuestién discutidisima: Lope lo achaca a Virués, etc.
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Guillén de Castro, Aguilar, Vélez de Guevara, incluso los practicamente desco-
nocidos Antonio de Galarza y Gaspar de Avila. Por supuesto que esta ristra
genética y contemporanea no es tan inocente como podria parecer. La ruptura
entre Lope y Cervantes era ya suficientemente conocida tras el Avellaneda. Lo
importante (y todos los investigadores lo han sefialado suficientemente ya desde
Menéndez Pelayo) es que Cervantes resalte aqui una serie de nombres que en el
fondo son enemigos de Lope, aunque sin citar a los principales (Tirso, Ruiz de
Alarcén, etc.) y que quizds por eso Lope habria dedicado Lo fingido verdadero
a Tirso de Molina. Pero la génesis no es s6lo de escritores: va también de la
pobreza originaria de las representaciones de Rueda a la riqueza de la tramoya
actual, lo que —se induce— también ha engrandecido a Lope. Pero lo que mds
supura en la herida cervantina es el hecho bésico de que Lope no sélo haya arra-
sado sino que todo lo que ha escrito esté representado. Tantas comedias «que
pasan de diez mil pliegos los que tiene escritos, y todas (que es una de las ma-
yores cosas que puede decirse) las ha visto representar, o ha oido decir por lo
menos que se han representado». Ahi es donde duele. Porque las comedias de
Cervantes no las ha querido representar nadie. En los nidos de antafio no hay
péjaros hogafio. «O yo me he mudado en otro o los tiempos se han mejorado
mucho». Pero si las cosas han mejorado mucho no ha sido por el genio del
monstruo, sino por toda esa ristra de escritores previos o contemporaneos, y por
los cambios enriquecedores en las tramoyas, en los actores, etc... Y ademads, lec-
tor, dile al monstruo y al autor de titulo® que mis comedias son tan buenas y tan
razonables como cualquiera otras. Hay despecho y tristeza en Cervantes y por
eso pide disculpas desde el principio por enaltecerse. Pero se autoelogia y se
enaltece, tanto en el prélogo del 15 como en la Adjunta del 14. No sélo por
haber representado antes, sino porque sus obras nunca representadas bien mere-
cerian serlo frente a lo que el autor de titulo habia opinado: que de su prosa se
podia esperar mucho, pero de su poesia nada. La clave del prélogo radica, pues,
en esta articulacion entre la génesis y la norma, y en la obsesién por el mons-
truo, cuestiones que ya aparecian en sus conocidas ideas sobre el teatro del ca-
pitulo 48 del primer Quijote, o en el inesperado didlogo entre la Comedia y la

6 Se trata, obviamente, del empresario reconocido por el Estado, pero esta relacion entre Estado

y teatro, como entre Estado y Ciudad, deberia seguir siendo investigada. Lo han hecho, repecto a la fija-
cién o no de las Mancebias, Francisco Vazquez Garcia y Andrés Moreno Mengibar, en su espléndido
libro Poder y prostitucion en Sevilla (Sevilla: Univ. de Sevilla, 1995), 1. Frente a los que tanto opinan
sobre el cardcter sacro-autoritario de nuestro teatro y de nuestro espacio publico en general (incluidos,
por consiguiente, los prostibulos), convendria insistir en algunas disposiciones que los autores sacan a la
luz sobre este tema. Por ejemplo las Ordenanzas de 1621, donde se nos dice explicitamente: «Por cuanto
la Ciudad a entendido que algunos clérigos se entremeten...», op. cit. p. 100. Por supuesto, la ciudad
prohibe a los clérigos que se entremetan, con lo que las polémicas sobre los prostibulos no se alejan
demasiado de las polémicas sobre el teatro.
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Curiosidad que aparece en El rufian dichoso. Ahora bien, con todas las oscila-
ciones que se puedan sefialar ;como Cervantes iba a admitir que de su poesia no
se podia esperar nada si en El viaje del Parnaso habia colocado el soneto «Voto
a Dios...» como el mejor de sus escritos?’. Un soneto sobre el que quizas habria
que hacer un par de reflexiones: es cierto que la palabra poética sostiene todo
nuestro teatro cldsico, y no menos cierto que Cervantes quizd no se sentia tan
seguro en la palabra poética como podia sentirse en la prosa. Ahora bien, tam-
bién podria citarse el caso de Géngora que se siente poseedor absoluto de la
palabra poética y que se queda sin ningun €xito cuando la pone en pie en el
teatro. Ni Las firmezas de Isabela ni El doctor Carlino corrieron mejor suerte
que las obras cervantinas. Pero la segunda consideracién me parece mds signi-
ficativa: puesto que este soneto de Cervantes es una especie de pequefia repre-
sentacion condensada. Recordemos que Felipe II habfa muerto el 15 de septiembre
del 98 y que el timulo funerario en su honor se instala en la Catedral de Sevilla
en diciembre, casi tres meses después, por disputas entre los diversos poderes
de la ciudad. El timulo es apenas madera, cartén y papel pintado. Pero es una
representacion litirgica ante la que el publico acude. Entre ese publico esti el
ojo de un soldado que ve una maquina insigne, una riqueza plena, que cada pie-
za vale mds de un millén... El desafio del valentén ;es tan vacio y tan hueco
como habfamos pensado hasta ahora? Porque lo que aflade exactamente se cifra
en dos signos bdsicos: el «es cierto» y el «miente». Es cierto lo que dice el sol-
dado y quien dijere lo contrario miente. Pues resulta 16gico pensar que la gente
esté diciendo lo contrario de lo que el soldado dice. Aquello no es mds que pa-
pel pintado, en efecto (con la excusa de ser arquitectura efimera, durar dos o tres
dias). De ahi, sin duda, la necesidad de afirmar la verdad del ojo del soldado
porque claramente hay gente que estd diciendo o pensando lo contrario que el
soldado. Es obvio que Cervantes se rie de todo y de todos, pero el «no hubo
nada» del final puede interpretarse también como un no hay nada: ni en el td-
mulo, ni en los ojos y las palabras del soldado, ni en los gestos y el desafio del
valentén. No creo que, como dice Meregalli, se trate fundamentalmente de una
critica al poder vacio de Felipe II. Parece mds bien una representacion escénica
condensada, repito, donde todo se pone en solfa. ;Todo? ;O mas bien se trata de
la cuestién clave de los signos? Es curioso que, al final del prélogo del 15,
Cervantes nos anuncie una comedia que se titularia El engario a los ojos, un titulo
que recuerda directamente este soneto. Cualquiera podria utilizar aqui —como
se ha hecho a veces— los topicos mds manidos al respecto: arquitectura efime-
ra, engafio a los ojos, o sea, un Cervantes pre-barroco. Pero como no sé muy
bien lo que es «pre» ni «barroco», a mi el soneto, como el supuesto engafio a los

7 «Yo el soneto compuse que asi empiezal por honra principal de mis escritos:/ Voto a Dios que

me espanta esta grandeza...» (El viaje del Parnaso, IV, vs. 37-39).
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ojos®, me recuerda otra cuestion mucho més decisivamente cervantina: la pro-
blematica basica, como digo, de las cuestion de los signos, de la construccion de
una mirada. Los ejemplos bdsicos se nos vienen enseguida a las manos: ¢los
molinos son gigantes, los gigantes son molinos? ;la venta es castillo, el castillo
es venta? jel timulo es oro, el timulo es pintura?

2. LAS TRES DISTANCIAS

La construccién de una mirada nueva (que implica en su ambigiiedad una
escritura nueva) es, sin duda, la clave sustentadora (el verdadero inconsciente
ideoldgico, la l6gica determinante) para la produccion de la representacion tea-
tral. ;Como leer los Signos, como verlos, cémo interpretarlos? Incluso mds: cémo
oirlos. Porque evidentemente, como deciamos al principio, en ese momento se
trata de una mirada que oye y de un oido que mira. Pero ;qué significa eso?
Cervantes nos da otro ejemplo decisivo en su Pedro de Urdemalas (que por cier-
to, como La entretenida, es una comedia que termina sin boda). Es una historia
fascinante, como se sabe: un personaje indudablemente folklérico que primero
se nos presenta como una especie de picaro/juez/mago (una especie de simbolo
del saber popular, de lo que E.P. Thompson llama «la economia moral de los de
abajo») que es capaz de resolver los pleitos y los conflictos de todos por encima
o al margen de la justicia establecida, llevandose la mejor parte; que posterior-
mente se transforma en gitano y que por dltimo se convierte jen qué? Obvia-
mente en actor, en representante, porque se le habia predicho que iba a ser frai-
le, rey, etc. y sélo siendo actor puede ser todas esas cosas. Pero es exactamente
aqui, en ese cardcter infinitamente proteico del actor y de los escenarios, donde
surge el problema insalvable de los signos, la pufialada invisible que nuestro teatro
clasico llevard siempre grabado por dentro, el problema del que no sabra salir
nunca, porque el problema no tiene salida. ;Cémo alguien —un actor misera-
ble— por el mero hecho de ponerse una corona de lata o de cartén, puede con-
vertirse en rey durante hora y media y puede conseguir que todo el mundo le
mire como rey, le oiga como rey e incluso se crea que es rey? ;Como alguien
puede mirar un timulo de papel pintado y creerse que es oro?

El problema es brutal y pesa hasta el fondo en una sociedad todavia muy
sacralizada. Esto es, una sociedad que todavia cree en las signaturas y no en los

8 De cualquier modo la férmula mds auténticamente barroca seria la del desengario: las «calave-
ras» y los «gusanos». Pero eso nos lo tendria que explicar el fantasma de Wélflin, o el de Worringer,
como el de D’Vorack nos tendria que explicar el «manierismo». Y no precisamente un supuesto neo-
barroco actual como Calabrese. De cualquier modo, no cabe duda de que algunos de nuestros mejores
criticos supieron sacar un partido formidable de estos términos. Por ejemplo, Orozco Diaz al contraponer
las disposiciones de Lope y de Calderdn acerca de sus respectivos entierros. Las mayoria de las obras de
Orozco estdn siendo reeditadas por la Universidad de Granada.
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signos. En efecto, sin signaturas no hay sacralizacion: todo el orden jerarquiza-
do feudal se basaba evidentemente en el hecho de que el orden terrenal era un
reflejo del orden divino (el rey reflejo de Dios, los nobles de los angeles, los
siervos campesinos no se sabe), es decir, algo que Lovejoy llam6 hace afios la
cadena de todos los seres —desde la piedra al ave—, pero un orden jerarquizado
que seria imposible sin la nocién de signatura, sin el inconsciente decisivo de
que todas las cosas son signaturas, es decir, signos que llevan en su interior una
esencia divina, de que todo estd escrito «digito dei» (o dictado por Dios: en el
principio era el Verbo). Las signaturas lo marcan todo: sélo un rey puede llevar
la corona de un rey, s6lo un noble puede llevar el vestido de noble, cada cosa
ocupa su lugar natural y cada sociedad y cada cuerpo es un cuerpo organico, una
verdad sustancial divina, una signatura (una imagen y semejanza divinas) que
nada ni nadie puede alterar. Lo he llamado la matriz ideoldgica Sefior/siervo’,
pues hasta el Papa sigue llamandose retéricamente «Siervo de los siervos del
Sefior», y hasta a la dama provenzal se la llama midonz'’, mi sefior, algo que
perdurard, en cierto modo, en nuestro teatro clasico donde a la dama se le sigue
Ilamando a veces «mi duefio» y no «mi duefia» (entre otras cosas, ademas, por-
que las duefias eran las acompafiantes principales de la dama, como se sabe).
Pero lo importante es esto: que desde el agua a la piedra, desde la letra al 4rbol,
todo son signaturas. Por eso, deciamos también al principio, s6lo puede existir
un libro, una escritura fijada para siempre (el Libro de la Iglesia: la Biblia sobre
todo, pero también los otros libros sagrados; con la Escolastica apareceran auto-
res profanos, como Aristételes o Virgilio, para los que se inventa el Purgatorio;
cfr. Le Goff); y un doble de esa escritura: el comentario, la glosa, el género
medieval por excelencia. Pero como las signaturas no se ven, hay que explicar-
las. De ahi la mirada feudal de los cuatro sentidos de la escritura: literal, alegé-
rico, moral y anagdgico; y de ahi la glosa infinita y delirante de los mismos
textos una y otra vez. La mirada se posaba, como otra escritura glosadora, en lo
mds visible de una sociedad oral: las imdgenes pictdricas o arquitectdnicas: las
iglesias, los monasterios, las catedrales, las fiestas litrgicas, los retablos, inclu-
so el miniado de los propios libros... y sobre todo en la Misa. Hay que tener en
cuenta que se trata de un mundo donde la vida no existe en el sentido cotidiano
actual; el tiempo es el tiempo sacralizado (incluso el de las fiestas pagano/rura-
les transformadas, incluso el del carnaval) y un espacio cubierto por la iglesia o
por el castillo (tampoco la calle existe): por eso es tan dificil de aceptar la habi-
tual maxima de que el teatro nace cuando sale de la iglesia o del castillo a la

o Cfr. J.C.R., Teoria e historia de la produccion ideoldgica, 2* ed. (Madrid: Akal, 1990).

10" Las objeciones que puso William Paden a propésito de esta temdtica creo que quedaron resuel-
tas de manera taxativa en el espléndido libro de Joan Ramén Resina La biisqueda del Grial (Barcelona:
Anthropos, 1988), pp. 50-51.
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calle, pues el problema es otro: ;cudndo nace la calle? Por supuesto que existia
también otro libro, el libro del orden cortesano/sefiorial, con sus horas y su es-
pacio, sus fiestas, sus torneos, sus canciones, lo que llamariamos sus reglas
liturgicas internas. Pero en cualquier caso el murmullo de las signaturas lo cubre
todo: es la escritura del libro, de la iglesia o la corte, y es sobre todo la escritura
del mundo y del cuerpo. Y de su jerarquia orgdnica: de ahi la importancia de la
sangre y de los linajes, la importancia de la honra que no se puede manchar
porque la sangre es una signatura orgdnica visible del orden de Dios. El excurso
es necesario porque solo asi se explican acaso dos cuestiones claves para nues-
tro teatro: 1°) En un mundo sacralizado, poblado de signaturas en la mirada y en
el oido, en el espacio y en el tiempo, en esa sacralizacion global el teatro no
puede existir. No hay mds ritos ni mds fiestas que las eclesidsticas o las cortesa-
nas'!. 2°) Para que exista el teatro es preciso, pues, romper de algtiin modo con la
sacralizacion. Es decir, crear una mirada otra, una mirada nueva, una mirada
distante. Es decir, convertir a las signaturas sagradas en signos literales sin mas.
Es la mirada literal de Galileo, de Newton, de Garcilaso, de Cervantes y, por
supuesto, de Shakespeare.

Tomemos el ejemplo mas clave de todos, el ejemplo del rito sacralizado por
excelencia, o sea, la problematica litirgica de la Misa. Aunque la Misa haya
cambiado mucho desde el medievo, su estructura basica sigue siendo la misma.
Pio V, con fecha del 14 de julio de 1570, pidi6 a los miembros de Trento el texto
del nuevo misal, vdlido para toda la Iglesia, a través de la bula Quo primum.
Este tipo de misal nuevo y practicamente definitivo hasta hoy, se basa sin em-
bargo en el misal (y el correspondiente Ordinarium Misae), que empezd a usar-
se en la capilla papal en el XIII y se multiplicé de modo extraordinario en el
siglo XIV y en el siguiente. Mario Righetti describe esta historia de una manera
fascinante en su Historia de la liturgia. Pues bien, nuestra propuesta es exac-
tamente esta: sélo distancidndose de esa estructura litdrgica bdsica (que noso-
tros simbolizamos en la Misa, pero que puede tener otras caracterizaciones), s6lo
asi, insisto, distancidndose de tal estructura, pueden darse en efecto las condi-
ciones de posibilidad necesarias para el nacimiento del teatro. Aqui las tres dis-
tancias decisivas:

1?) A través de la distancia entre la representacion y lo representado. Lo re-
presentado (o sea, en el fondo el texto de la muerte y resurreccién de Cristo y
los textos de homenaje al Sefior), esa textualidad no puede alterarse jamds res-

""" O en su aludida inversion en las fiestas carnavalescas y de cosechas campesinas. Desde Bajtin
a Robert Graves la cuestion es suficientemente conocida. Y, por supuesto, los planteamientos de
E.P. Thompson, aunque referidos a una época cronolégicamente posterior, sobre todo en su libro Cos-
tumbres en comiin (Barcelona: Critica, 1995). La permanencia del tiempo campesino hace que esta pos-
terioridad cronoldgica de Thompson carezca practicamente de importancia.

12 Mario Righetti, Historia de la liturgia (Madrid: BAC, 1955).
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pecto a su representacion. El texto y su representacion tienen que ser miméticos,
idénticos, un calco. En el teatro en cambio, el texto estd completamente distan-
ciado de su representacion; de hecho en cada representacion el texto puede cam-
biar de sentido, alterarse ad libitum; el texto teatral —y sobre todo en esta épo-
ca— se escribe y se vende al margen de cémo vaya a ser representado. Mds atin:
la representacion no es jamds de un solo texto, sino que los textos son ya mul-
tiples e incluso se intercalan o se interpolan entre si. Pero lo que nos importa
resaltar es precisamente esto: el texto es auténomo y es independiente. Y es asi
como nace en la préctica el texto teatral. Como una distancia absoluta entre lo
representado (que es el mismo texto) y la representacion que ya no depende del
texto.

Punto nimero uno, pues: sin distancia entre lo representado y la representa-
cién el texto teatral no puede existir. El texto teatral nace precisamente de esa
distancia.

2°) En la misa no existe distancia entre la representacion y el representante.
Vuelven a ser miméticos. El representante oficia siempre sus ritos sin alterar ni
un dpice el orden litdrgico existente. Por el contrario en el teatro la representa-
cién y el representante estdn totalmente distanciados. En cada representacion, el
representante (el actor) improvisa, habla, gesticula de una manera distinta. Cada
representacion es una cosa nueva, cada actor se distancia siempre, de un modo
u otro, de lo que representa.

Punto ndmero dos, pues: sin distancia entre la representacion y el represen-
tante el actor teatral no puede existir. El actor nace precisamente de esa distan-
cia.

3°) En la misa no existe en absoluto distancia entre la representacion y el
publico. Vuelven a ser miméticos porque el publico no es tal: quien asiste a misa
es siempre el fiel, el siervo del Sefior. En el teatro, en cambio, el publico existe
ya, estd completamente distanciado, su identificacién depende de su gusto, pue-
de aplaudir o arrojar pepinos, puede incluso insultar al actor fuera de la escena
porque lo ha hecho mal, o insultarlo porque se cree que es un «malo». Tan malo
como sobre la escena. Pero lo importante es que el publico paga y por eso puede
juzgar, porque pasa por taquilla.

Tercer punto, en fin: sin la distancia entre la representacion y el publico el
teatro no puede existir. El publico existe precisamente a través de esa distan-
cia®.

13 Que el piblico se crea al malo no significa que no haya distancia, sino que «se cree» la obra
como espacio vital propio. El llamado gusto del publico es ya siempre el mismo inconsciente ideolégico
que se representa en el teatro. Por eso podria hablarse de un reconocimiento en la distancia. Cascardi ha
hablado de ilusién escénica respecto al XVII, pero creo que tal ilusién escénica es un efecto imposible a
plena luz del dia y necesita mds bien el espacio cerrado del XVIII, del teatro o del cine de hoy. El reco-
nocimiento distanciado implica, insisto, ese reconocerse en la objetividad del propio inconsciente, de
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3. Lo FINGIDO VERDADERO: SACRALIZACION DEL ORDEN Y NOBILIZACION DEL DESORDEN

Estas tres distancias basicas implican, pues, no un nacimiento desnudo, no
un origen in nuce sino la complejidad propia de cualquier comienzo, de cual-
quier horizonte de ruptura. Una complejidad que supone la aparicién de las
burguesias urbanas, de los primeros estados ciudadanos, de los primeros merca-
dos capitalistas, de las primeras miradas y escrituras laicas, de la primera apari-
cion del publico y de lo publico, de la no menos compleja transformacién de las
signaturas en signos... Claro que siguen perviviendo las fiestas cortesanas (Froldi,
Oleza, Ferrer), con el teatro en su interior (a veces con profesionales, a veces
con los mismos cortesanos representdndose a si mismos); claro que siguen
perviviendo las fiestas litirgicas y su espacio procesional (que acabard por cul-
minar, condensandose, en los Autos Sacramentales). Pero la aparicién del esta-
do y la politica, la aparicién del mercado y la conversion de las obras en mer-
cancfa, la aparicion de la ciudad y su espacio publico, de su tiempo del reloj y
de su vida cotidiana en las calles y en las plazas, todo ello supone la aparicién
simultdnea de un hecho decisivo que llevo sefialando hace afios. Es decir, la
divisién privado/ptblico que impregna todo el magma ideoldgico y social, y
entendiendo siempre que lo ptiblico no es en absoluto sélo el estado y ni siquie-
ra el puablico. Lo piiblico, en tanto que estructura de fondo, es el espacio exacto
donde el teatro se inscribe. Y mds atin: es para lo publico para lo que se escribe.
Por supuesto que hay un teatro jesuitico y un teatro humanista o clasicista que
tiene una indudable importancia. Pero lo verdaderamente importante (en la com-
plejidad de estos comienzos, de ese arte nuevo) es la complejidad de la inven-
cién de un algo también nuevo: la nueva norma que se llamard la comedia de
este tiempo, pero que sdlo es nueva en el sentido de estar inscrita en ese espacio
de lo publico y esas tres miradas distantes: el texto, el actor y el publico que
paga. Por eso en mis diversos estudios sobre el tema he llamado a este teatro
clasico del XVI-XVII representacion piblica de lo puiblico, mientras que he lla-
mado al teatro burgués, al drama burgués a partir del XVIII, representacion
publica de lo privado. Claro estd, sin embargo, que en esa época de transicién
entre feudalismo y capitalismo todo se mezcla y todo se convierte en lucha. El
teatro de Shakespeare sobre todo: ;como lavar la sangre, deciamos, cémo asesi-
nar el suefio? Ahi no hay duda posible. Si las hay, y muchisimas, respecto al
teatro cldsico espafiol. Por un lado se trata de mantener la sacralizacion tanto

verlo representado. Por otro lado, se puede deducir una cierta distancia en la Misa, desde luego: el altar
en lo alto, el latin como divinas palabras magicas, el oficiante de espaldas, el milagro de las sustancias...
Pero se trata mds bien de la pegajosa jerarquia entre el sefior y el vasallo. Valle Incldn lo vio mejor que
nadie. Ademds podria sefialarse que en el teatro inglés sélo los reyes podian sentarse en el escenario,
romper la distancia; en los corrales esparioles, por el contrario, los reyes se escondian tras la rejilla del
palco mas privilegiado. Y solamente esquematizo, la cuestion seguiria siendo mucho mds compleja.
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eclesiastica como nobiliaria. Por eso en el modelo de la comedia lopesca siem-
pre impera la ley de lo que podriamos llamar la nobilizacion del nuevo desorden
social establecido. Mientras que en los autos se trataria plenamente de un inten-
to de sacralizacion del orden, porque ahi, en los autos, no se puede admitir que
exista ningin desorden, ninguna brecha. Nobilizacion del desorden en la come-
dia, sacralizacion del orden en los autos, podrian servirnos como términos aproxi-
mativos. Siempre con matices. Sobre todo uno que quizd Maravall no supo en-
tender: aunque se puedan manipular las temdticas y los mensajes conscientes o
subliminares, jamds se puede manipular el inconsciente ideoldgico de fondo'.
Por eso en la comedia lopesca (no sélo de Lope, por tanto) bajo esa ley de la
nobilizacién del desorden suele aparecer el desorden mismo. El desorden, esto
es: sobre todo la lucha entre el azar y la fortuna vs. la virtus puiblica (que es un
planteamiento literalmente maquiaveliano, que es la realidad del nuevo mundo).
Pero en los autos todavia hay algo mas, algo que también existe en la comedia
aunque con menos fuerza. Nada menos que esto: ;como salvar las apariencias
sustanciales, como salvar las signaturas? ;cdmo impedir, en fin, que las signaturas
se conviertan en meros signos convencionales o literales, si el auto es teatro de
algin modo y el teatro ha nacido precisamente desde esa complejidad de los
signos, desde su ruptura y su distanciamiento con las signaturas? La
convencionalidad de los signos que el teatro introduce, la arbitrariedad del sig-
no, carece, en efecto, de solucion y a la larga resultara mortal. Muchas veces he
pensado al respecto en lo que Merleau-Ponty dijo a propésito de Saussure: que
el descubrimiento saussuriano de la arbitrariedad o de la convencionalidad del
signo podria cambiar el sentido de la historia. Una frase excesiva mirada desde
hoy, pero que no lo es tanto si nos fijamos en que Merleau-Ponty no se referia
en exclusiva al signo lingiiistico sino a la multiplicidad del ojo o de la mirada, o
sea, a la multiplicidad del espacio significativo —por ejemplo el del teatro o el

4 Es posible que Maravall estuviera demasiado influenciado en sus espléndidos trabajos sobre el

tema por los textos de Hannah Arendt en torno al totalitarismo. En cierto modo, Maravall parece estable-
cer un correlato entre el estado franquista y el estado del XVII en torno a esa nocién magica que Arendt
se habia inventado: ambos serian totalitarios. También Tierno Galvan intenté establecer ese correlato,
hablando de las disidencias ocultas, tdcitas, o sea del facitismo en ambos casos. Pero los presupuestos de
Maravall llevaban a la conclusion inevitable de que todo estado totalitario es propagandistico y manipu-
lador. Por supuesto que todo estado es manipulador, sea del tipo que sea, pero, repito, que los inconscien-
tes libidinales o sociales estdn construidos por las relaciones sociales y no por el poder estatal. Esto no
implica que se ignore el cardcter propagandistico, pero nuestro teatro del Siglo de Oro no lo fue en el
sentido casi exclusivo que indicaba Maravall. Ahf las contradicciones estallaban. Este matiz ya lo sefial6
uno de los investigadores que quizd mds supo sobre Lope, Juan Manuel Rozas, como puede comprobarse
en sus articulos publicados péstumamente como libro bajo el titulo de Estudios sobre Lope de Vega (Madrid:
Caitedra, 1990). Las propuestas de Maravall sobre la época pueden observarse en su obra La Cultura del
Barroco (Barcelona: Ariel, 1990). Y, desde luego, en Teatro y literatura en la sociedad barroca (Madrid:
Seminarios y ediciones, 1972).
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cine: y tampoco me refiero a las semiologias o semidticas que pretendieron de-
rivarse de ahi—. El problema es, pues, muy otro: la arbitrariedad, la conven-
cionalidad del signo, supone nada menos que el fin de la serialidad sacralizada,
el fin del dominio de las signaturas. Y las dos soluciones que se buscaron al
respecto resultaron malas, e incluso definitivamente hundidas en su trasfondo.
Porque efectivamente el problema no tenia solucién: la corona de cartén o de
lata iba a resultar a la larga una barrera infranqueable para el mundo sacralizado.
En 1649 la burguesia inglesa le cortaria la cabeza sin corona al rey Carlos I y
apenas un siglo después los revolucionarios de la burguesia francesa guillotinarian
la cabeza de sus reyes. Cortar la cabeza es fundamental como espectdculo repre-
sentativo, como auténtica practica escénica (segin la terminologia de Oleza) es
como la caida del sol, el crepusculo del que luego nos hablard Heidegger como
la auténtica tragedia humana. S6lo que Heidegger habla de que eso es trdgico
porque el sol se pone sélo cuando quiere (sélo que el sol no se pone) y, por
supuesto, que Carlos I y los reyes franceses si fueron guillotinados porque los
signos habian cambiado. Hay un texto precioso al respecto que sefialaba
Starobinsky y que yo recogia en mi ensayo sobre «Escena drbitro y Estado arbi-
tro»'%; mds o menos asi: cuando Luis X VI convoca a los Estados Generales y
lleva a Paris a los burgueses provincianos, todos vestidos de negro o gris, hace
a la vez aparecer a sus nobles vestidos con sus mejores galas y joyas, luciendo
ante aquellos oscuros hombres de gris la majestuosidad de Versalles y el Trianon,
porque, obviamente, se sigue creyendo en la cosmovision de las signaturas: todo
ese esplendor s6lo podia ser una sefial de la jerarquia divina. Salvo que aquellos
oscuros hombres de gris o de negro ya s6lo crefan en los signos. Y las preguntas
que ellos se hacen resultardn terribles enseguida: ;de dénde ha salido todo ese
oro? ;Cudnto ha costado el Trianon? ;Por qué este despilfarro inutil? La dife-
rencia entre signos y signaturas dependia ya de la construcciéon de una mirada
que se iba a transformar enseguida en el espacio practico de la guillotina.

Es obvio que nuestros escritores cldsicos se dieron cuenta enseguida del fan-
tasma brutal que los signos teatrales llevaban dentro de si, y mds cuanto mas
avanzaba el XVII (y la lucha interna entre el intento de resacralizacion frente al
intento del Conde-Duque para acabar con el poder de los nobles). Por eso se
presentan soluciones, tanto por parte de Lope como de Calderén. Pero en cual-
quier caso, repito, soluciones malas. Si el problema de la comedia es que el tea-
tro dice la verdad a través de la mentira, ello implica l6gicamente que el proble-
ma de la verdad de los signos sigue tambaledndose. Para evitar el azar y la arbi-
trariedad que se trasluce en sus comedias digamos «normales» Lope trata de
paliar el hecho en sus comedias de santos, por ejemplo en una de las mds
sintomaticas: Lo fingido verdadero. El titulo es sin duda transparente: la verdad

5 J.C.R. La norma literaria, 2* ed. (Granada, Dip. Prov. 1994).
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se dice a través de la mentira, a través de lo fingido. Pero es que esta ficcién no
es tal ficcion, sino que se presenta como una identificacion total entre el teatro
y la vida. Es, se dird, la imagen del teatrum mundi y de que todos somos repre-
sentantes tambié€n en la vida. Asi nos acercamos al abismo del auto, por un lado,
pero, por otro, al problema imposible de la verdad. Recordemos el texto en su
objetividad: unos soldados romanos descontentos, un mundo de augures y de
sombras, un rayo que mata al emperador en campaiia, su supuesto sucesor que
es asesinado por el suegro, la chica que reparte el pan gratis y se lo da a un hijo
de esclavos (Diocleciano) que luego llegard a ser emperador (como lo augura la
chica), tras matar a un jabali, o sea, a Apro que habia matado a su propio yerno,
y Diocleciano que llega en efecto a ser emperador divirtiéndose con bestias y
matando a cristianos... Pero esto es s6lo una parte, antes hemos visto a Carino,
el hermano del emperador, en Roma, de juerga por las calles nocturnas de Roma,
medio borracho, tras violar a la esposa de un senador, y acompafado de unos
musicos, una ramera y otro borracho. Se encuentra con Ginés, el representante,
y con el senador al que le ha robado su honra y que asesina a Carino. Y luego ya
el desbordamiento escénico. La obra que Carino le ha encargado a Ginés ya no
vale; ahora tendrd que ser Diocleciano, tras ser nombrado emperador por el ejér-
cito —no por su sangre— el que le encargue otra. Ginés delira de deseo por la
actriz principal, pero ésta estd enamorada de otro comediante. La madeja es
imposible de desenredar. Diocleciano le encarga a Ginés una obra de amor y
luego otra de cristianos; pero Ginés, en vez de burlarse del cristianismo, y ya en
pleno delirio, se convierte realmenta al cristianismo, aparecen en escena Dios
padre y Dios hijo y la Virgen, y hasta un dngel que le habla, y los dngeles que le
bautizan, y el dngel que tenia que hacer el papel en la comedia aparece cuando
no tiene que aparecer, y Ginés, tras el bautizo de los verdaderos dngeles se con-
vierte en verdadero representante cristiano, y muere empalado en un martirio de
verdad, y empalado de verdad ante el publico dice que su martirio es de verda-
dero cristiano, y «aqui acaba la comedialdel mejor representante». Como diria
Umberto Eco, a propédsito de los crimenes de Rocambole: ;dioses, eso es con-
tar! Tormentas, rayos, augures, asesinatos, mentiras, bestiarios, angeles falsos y
angeles de verdad, apariencias de Dios Padre y Dios Hijo, voces ocultas, deli-
rios de deseo, celos y amor, y martirio final con empalamiento en publico y
sermdn del empalado (Desciibrase empalado Ginés: «Pueblo romano
escuchadme...» etc. y el final que apostilla Octavio: «Aqui acaba la comedialdel
mejor representante». No es extraio, por supuesto, que Lope titule su comedia
como tragicomedia, ddndole al término su sentido mas fuerte, pero este delirio
escénico implica también al teatro mismo: Carino y su ramera y su amigo borra-
cho hablan en Roma de los signos de las actrices y de las signaturas del empe-
rador. Las actrices pueden ser emperatrices y reinas, pero sélo durante hora y
media. El emperador lo es para siempre. Su amigo le indica sin embargo: «hasta
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que te mueras». Carino presume: Un emperador no muere nunca. El amigo in-
siste: ti también eres representante porque representas un papel (se implica: el
que Dios te ha dado). Carino se rie. Pero cuando el senador lo mata por haber
violado a su mujer, tiene que admitir la verdad de la hora y media. Dice Carino:

Representé mi figura:
César fui, Roma, rey era;
Acabose la tragedia,

la muerte me desnudo:
sospecho que no duré
toda mi vida hora y media.

No deja de ser sintomético que la brevedad de la vida sacralizada se repre-
sente ahora a través de la diseccidn del reloj laico, del reloj burgués. Pero se
trata de las contradicciones de la época. Pues aunque la obra nos provoque a
veces sarcasmo (ese Aristoceles, ese Obsidionales) y no se comprenda la con-
version de Ginés sino a través de su delirio erdtico, que es también el delirio de
la escena donde todo se mezcla y todo se confunde, no cabe duda sin embargo
de que la obra es fundamental para el hecho que venimos rastreando. Pues po-
cas veces como aqui se revela el verdadero problema de fondo de nuestro teatro
clasico; es decir, el de la implacable ambigiiedad de los signos teatrales: signos
paganos en el caso de los augures que la vendedora de pan le hace a Dioclesiano,
el soldado esclavo luego emperador; signos pagano/cristianos, un tanto incom-
prensibles, en la escena de Carino y su andadura de fiesta nocturna y su muerte
final (su hora y media); signos cristianos/signaturas en el bautismo que se pre-
tende falso (pero que se convierte en verdadero) de Ginés, en su verdadero
empalamiento y en su designacién como mejor representante, precisamente
porque convierte la ficcién en verdad. O de otro modo, como digo, la salida que
intenta dar Lope: todos somos representantes (en el Arte Nuevo dird ademds y
con mayor precision, «recitantes») todos debemos cumplir, pues, el papel que
Dios nos ha dado, realizarlo lo mejor posible puesto que es su providencia quien
guia nuestros pasos. Se dird: es una comedia de santos y por tanto un intento de
salvar los signos. O sea, en el fondo, es la imagen del teatrum mundi que resul-
ta, en efecto, como indicabamos, la clave de la obra. Sélo que esa imagen del
teatro dentro del mundo, del teatro dentro del teatro, en suma, de la vida como
teatro, comporta una doble realidad peligrosisima: si el teatro sélo es teatro (por
eso un empalado puede sermonear) entonces volvemos al principio; es decir, el
teatro solo estd constituido por signos convencionales. Y el peligro va mds alld
en esta solucion: si el teatro es también la vida (o la vida es también teatro, como
intenta decirnos Lope en esta obra), entonces la vida y el teatro se convierten en
un desvario de signos. Como en Hamlet los signos —arbitrarios y convenciona-
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les— sdlo indican el puro azar de la vida que sdlo se reconoce en el puro azar
del teatro. Asi en Hamlet el asesinato originario s6lo puede cubrirse por la mul-
tiplicacidn de asesinatos. Lope trata de decirnos lo mismo s6lo que sacralizando
su espacio. Pero es inttil: si el mundo o la vida no son mds que teatro, entonces
los signos de la vida tienen que atenerse a los signos del teatro, a su arbitrarie-
dad; si el teatro no es mds que vida, los signos del teatro (por mucho que Lope
trate de sacralizarlos, por ejemplo, en esta frenética tragicomedia de santos), tales
signos serdn solo eso, signos tan arbitrarios que s6lo pueden durar hora y media
y donde el hijo de un esclavo puede convertirse en emperador. Pero no es el
teatro, sino la propia vida la que se transforma asi en una acumulacién de signos
sin sentido, un puro delirio del azar de un rayo, de una ambicion criminal, de un
asesinato o de la aparicién de unas «apariencias» (los dngeles verdaderos con un
aguamanil, etc. que bautizan «de verdad» a Ginés, pero que dejan en ridiculo al
pobre actor Fabio que tenia que hacer el papel de dngel, etc.). Por supuesto que
la obra tiene también un interés adicional para nuestra historia: el interrogatorio
final a que son sometidos los diversos miembros de la compaiia nos ensefia
mucho sobre lo que supone la funcién de cada actor dentro de ella, en cada re-
presentacion, etc. Pero lo que nos importa de este texto es la mala salida que
Lope trata de dar aqui a la salvacién de los signos reinterpretdndolos como
signaturas (que eso es lo que en el fondo significa Lo fingido verdadero). Una
mala salida porque los signos del teatrum mundi son aniquiladores para lo que
Lope pretende defender con ellos. Lope como tantos otros. Cuanto mas se inci-
de en el tema, mds el tema se vueve imposible: Si la vida es teatro, la vida es
signo artificial; si el teatro es vida (el intento de borrar las distancias: la clave de
todo) la vida se convierte en pura arbitrariedad. Como la salida de Lope es muy
mala, Calderon tratard de llevar el problema hasta el extremo: no sélo /a vida es
teatro sino que la vida es suefio. Tanto en la comedia como en el auto. Sélo que
ese ir hasta el extremo resulta ain peor. Porque el teatrum mundi tenia una aris-
ta final dificilisima de resolver: que la propia iglesia pudiera quedar reducida a
su mera representacion teatral/terrenal. Y por esa brecha se precipitardn los
reformistas de toda especie, desde Erasmo a Calvino y en especial el implacable
Lutero. Pero es que la vida es suefio que imagina Calderén era una salida tan
imposible que quizds por eso Lorca pretendi6 titular a su tltima obra «imposi-
ble» —La comedia sin titulo— precisamente como «el suefio de la vida».
Quiero decir: la solucién calderoniana resulta insoluble precisamente por su
manera de plantearla. ;Cémo decir la verdad utilizando los signos de la mentira,
sino transforméandolos en signos de la verdad, en signaturas? Sélo una solucion,
pues: no es el teatro el que miente, es la vida la que miente. Si la comedia se
aferra a los signos de la vida (dice su verdad a través de la mentira) el auto no
puede ser mas que el suefio de la vida: decir la verdad a través de unos signos
que son mentirosos pero que ahora son verdad, porque han dejado de ser la
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mentira del teatro para convertirse en el teatro de la muerte, esto es, en el suefio
de la vida. Si la comedia es un signo mentiroso respecto a la vida (por ejemplo:
(por qué un rey va a ser un rey por la gracia de Dios, si cualquiera puede serlo
por la gracia de la escena?), que la vida sea un suefio no mejora la cuestiéon en
absoluto. ;Coémo el auto puede mentir a través de la verdad, a través de la vida
sacralizada y presente? De ahi la incapacidad del auto para ser teatro: no se puede
mentir con la verdad, pero mucho menos se puede decir la verdad con la men-
tira. Que la vida sea un suefio puede, incluso, llevarnos mas lejos. Puede llevar-
nos a gozar de ella plenamente, porque si la vida es suefio es también teatro de
la muerte, decimos, y si la vida es ya muerte nada puede haber mds alld de su
teatro. Y asi ocurre, en efecto: el hecho de que la vida sea suefio/muerte puede
significar toda la sacralizacion que se quiera, pero (leida a la inversa) la propo-
sicion aterra: puede significar literalmente que la vida carece de sentido y de
finalidad. Puro Spinoza. Incluso ese horroroso vacio estd implicito en la propia
lectura literal calderoniana que se asienta en la orilla de la crueldad mas absolu-
ta: el reino de la violencia animal, el hipogrifo violento, o La hija del aire, o Los
cabellos de Absalon. Pero ;y en los autos? Puesto que si en la comedia atin se
puede decir que se finge con la verdad, que se dice la verdad a través de la mentira,
en el auto no puede haber mentira de ningtin tipo. Se tiene que mostrar la verdad
con la verdad. Mds que una representacion el auto es una presentacion de la
verdad. El final de una liturgia, su condensacién tltima. Los representantes ahi
no pueden representar, tienen que presentar. La verdad: desde Dios al copén de
hostias consagradas. Y eso si que es una solucién imposible. Tan imposible que
fue en tal contradiccién en la que se basaron los ilustrados laicos, e incluso re-
ligiosos, del X VIII para legitimar la prohibicién de los autos: precisamente por
su cardcter irrespetuoso hacia la verdad, por intentar representar la verdad que,
como decimos, solo se podria presentar a si misma.

En resumen la contradiccion entre signos y signaturas fue la auténtica clave
bdsica a través de la cual se estructurd, traté de configurarse el desarrollo de
nuestro teatro clasico. Sobre todo en la contraposicién entre comedias y autos y
en esa intercesion mediadora que son las comedias de santos, que no sélo esta
en Lope sino incluso en E!l rufidan dichoso del propio Cervantes, donde el pro-
blema se plantea drdsticamente: el borde maldito de lo rufianesco es el borde
inmediato de la santidad. En Lope, en cambio, el delirio de los signos llega al
extremo, sobre todo en el desbordamiento final de El castigo sin venganza, qui-
z4s porque la norma de la tragicomedia lopesca, de «el arte nuevo de la comedia
en este tiempo», no sabe muy bien dénde terminan las signaturas y dénde co-
mienza el signo. Como he sefalado en otra parte ese es el milagro cervantino: el
paso de la mirada literal a la mirada literaria'®. El final de la encrucijada atroz

16 J.C.R. La literatura del pobre (Granada, Comares, 1994). Y también en «El Quijote: de la mi-
rada literal a la mirada literaria», Edad de Oro, XV (1996), 161-180.
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entre los signos y las signaturas. Por supuesto también en Shakespeare: la vida
no es mas que un cuento narrado por un idiota y que carece de sentido y de
significacion. Después de eso que nadie trate de lavarse la sangre de sus ma-
nos'’. Porque a fin de cuentas, como decia Borges, acaso sélo hayamos venido
al mundo para poner notas a pie de pagina a Shakespeare. Y a Cervantes, por
supuesto.

JuaN CARLOS RODRIGUEZ
Universidad de Granada

17 Ciertamente, la clave de las distancias la retomaran, desde perspectivas muy diferentes, tanto

Diderot en el XVIII, como Brecht en el XX (su famoso «efecto V»). Pero sobre eso tendremos que hablar
en otra ocasion, porque también hay una diferencia abismal entre la «distancia» de Diderot y el «distan-
ciamiento» brechtiano.
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DE ARTESANOS A HISTRIONES: LA TRADICION GREMIAL
COMO ESCUELA DE FORMACION DE LOS PRIMEROS
ACTORES PROFESIONALES. EL EJEMPLO DE SEVILLA

Esta comunicacion se basa en una simple pregunta. ;Qué sabemos de los
antecedentes sociales y de la formacion artistica de aquella generacion de acto-
res que hizo posible la rdpida expansion del teatro comercial espafiol, entre 1560
y 1590? Alguien dird que semejante pregunta es ociosa, por ser la respuesta muy
evidente. Sin embargo, por mucho que he repasado la impresionante bibliogra-
fia del teatro del Siglo de Oro, no he conseguido més que tres respuestas bastan-
te fragmentarias, con las que me parece dificil darme por satisfecho!.

La primera respuesta es el silencio, un silencio impresionante sobre el siglo
XVI. Estimando que el actor profesional s6lo aparece con la apertura de los
primeros corrales de comedias, muchos historiadores consideran normal el que,
de un dia para otro, varios centenares de histriones pudieran ocupar los numero-
sos tablados recién edificados en las principales ciudades espafiolas, y extender
rapidamente esta nueva actividad a todos los dias de la semana y todos los me-
ses del afio. En suma, tendriamos que admitir una nueva teoria de generacion
espontdnea, en contradiccion con la 16gica més elemental. El corral de comedias
no engendroé al actor profesional, sino todo lo contrario. En nuestra opinién, la
demanda ejercida por un ptiblico potencial de aficionados, el dinamismo de unos

! Las mds modernas sintesis sobre el problema del actor en el teatro del Siglo de Oro, son los
libros de José Maria Diez Borque, Sociedad y teatro en la Espaiia de Lope de Vega (Barcelona: Antoni
Bosch, 1978) y de Josef Oehrlein, El actor en el teatro espanol del Siglo de Oro (Madrid: Castalia, 1993).
Desgraciadamente, no se interesan sino en el actor del siglo XVII.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 297-303
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empresarios capaces de explotar esta incipiente forma de actividad econémica,
y, sobre todo, la presencia de muchisimos comediantes con suficiente nivel ar-
tistico, fueron los que crearon las condiciones favorables para el rapido desarro-
llo del teatro comercial®. La segunda respuesta, mas admisible quizés, sugiere
una especie de armoniosa filiacion natural entre la generacion de los «padres»
—Lope de Rueda, Alonso de la Vega, Cosme de Oviedo, etc.— y la generacion
siguiente, que participd en la expansion exponencial del teatro profesional. Asi
y todo, quedan sin explicar el origen y la formacion de Rueda y sus compaiie-
ros, y el salto cuantitativo que supone el paso de la primera a la segunda gene-
racién’. En cuanto a la tercera respuesta, consiste en privilegiar el papel de los
comediantes italianos. Esta explicacién no puede ser admitida sino a raiz de una
estricta revision de su peso relativo y de su cronologia. Hace ya muchos afios,
tuve la oportunidad de demostrar la falsedad de una disparatada teoria, en que se
pretendia que Lope de Rueda habia sido iniciado en la profesion cémica, en su
Sevilla natal, en el afio 1538, por unos farsantes italianos capitaneados por un
tal Mutio*. En mi opini6n, Lope de Rueda no tuvo ocasion de trabajar con acto-
res italianos, sino cuando estuvo en Valencia, o sea en una €poca en que llevaba
ya muchos afios actuando como farsante profesional. En cuanto a los primeros
actores italianos, sélo llegaron a Sevilla en 1574, y, por lo tanto, me parece di-
ficil imaginar que sus colegas espafioles de entonces, que luchaban ya con éxito
para alcanzar las condiciones de una verdadera profesionalizacién de su arte,
pudieran ser considerados como meros discipulos suyos®.

En un sugestivo articulo, escrito en 1984, Juan Oleza insistia en que la géne-
sis de la comedia barroca s6lo podia entenderse tomando en cuenta la lucha de
tres practicas teatrales especificas: la cortesana, la de los circulos eruditos y la

2 Buen ejemplo de ello es la accion del clérigo sevillano Juan de Figueroa, sobrino de Diego
Sanchez de Badajoz, quien mand¢ instalar en su casa de la collacion de San Ildefonso, cerca de la puerta
de Carmona, un teatro donde los cémicos que pasaban por Sevilla, entre los cuales figura el propio Lope
de Rueda, daban representaciones semiptiblicas, iniciativa que otorga al dicho Figueroa un titulo de pre-
cursor en la creacion de los corrales de comedias (Jean Sentaurens, Séville et le thédtre, de la fin du
Moyen Age a la fin du XVIle siécle, Bordeaux: Presses Universitaires de Bordeaux, 1984, tomo I, p. 94).

3 Los documentos sevillanos de los afios 1530-1560 confirman el escaso nimero de actores
identificables como puros profesionales (Sentaurens, Séville et le thédtre, caps. 1, I1, IIT). Un repaso a las
listas de las profesiones de los vecinos de Sevilla asentados en el padrén de 1561, revela la total ausencia
de oficios relacionados con la actividad teatral (Jean Sentaurens, «Séville dans la seconde moitié du XVIe
siecle: population et structures sociales. Le recensement de 1561», Bulletin Hispanique, tome LXXVII,
n° 3-4 (juillet-décembre 1975) pp. 321-390).

4 Sentaurens, Séville et le thédtre, tomo I, pp. 91-93.

Sobre el papel de los comicos italianos y del teatro italiano en general, en el nacimiento de la
comedia espafiola, ver: John V. Falconieri, «Historia de la Commedia dell’Arte en Espafa», Revista de
Literatura, 1957, tomo XI, n° 21-22, pp. 3-37, y tomo XII, n° 23-24, pp. 66-90; Othén Arréniz, La in-
fluencia italiana en el nacimiento de la comedia espanola (Madrid: Gredos, 1969).

5
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practica populista®. Partiendo de este postulado, con el que estoy plenamente de
acuerdo, quiero insistir en una de las tres componentes definidas por Oleza, que
considero la mas esencial para la comprension del proceso que dio origen al
teatro espafiol moderno, sobre todo si enfocamos dicho proceso en su dimen-
sién material y humana. Quiero hablar de la tradicién teatral popular, mantenida
por los gremios de los oficios, en el &mbito privilegiado de la fiesta del Corpus,
la cual podria constituir la respuesta mas adecuada a nuestra interrogacion ini-
cial sobre el origen de los primeros actores profesionales. Esta es la hipétesis de
trabajo que les propongo. Nos impone estudiar aquella larga porcién del siglo XVI
que se extiende, poco mds o menos, desde 1530 hasta 1590, y corresponde a la
convivencia fecunda entre una tradicién popular al auge de sus posibilidades
artisticas, y un profesionalismo teatral en busca del camino de su afirmacién
definitiva.

«Que vengan las cofradias de los oficios con sus juegos». En el siglo XVI,
esta frase constituye un apartado imprescindible de los edictos votados por los
regidores sevillanos, en vista de la organizacion de cualquier regocijo publico’.
Los llamados «juegos» de los oficios, formaban un curioso y variopinto abanico
de diversiones que iban desde las sencillas danzas folkloricas hasta las represen-
taciones teatrales de farsas y entremeses, pasando por las danzas de historias,
las pantomimas y los pasos con figuras de bulto o cuadros al vivo, montados en
unos teatros movibles llamados «castillos». En los primeros afios del siglo X VI,
la celebracién del Corpus se habia convertido en la festividad mayor del calen-
dario litdrgico sevillano. El rico cortejo procesional que recorria las calles prin-
cipales de la ciudad durante largas horas, le proporcionaba un impacto social y
una dimensién espectacular incomparables. Esto favoreci6 la adjuncién de di-
versiones profanas al rito religioso. Sin embargo, como esta fiesta no poseia
ninguna tradicién especifica en materia de espectaculos, las autoridades politi-
cas y religiosas solicitaron el concurso de los gremios de los oficios, quienes,
desde entonces, se vieron ofrecer la mdxima oportunidad para la expresion artis-
tica de sus juegos. En 1554, esta organizacién del Corpus sufrié un cambio de-
cisivo: los artesanos y los tenderos, que hasta el momento se encargaban del
financiamiento y de la realizacion de los juegos, renunciaron a este privilegio,
obligando al Cabildo Municipal a encarar nuevas responsabilidades que pronto
le convirtieron en un verdadero empresario de espectdculos. Una de las conse-

6 Juan Oleza, «Hipétesis sobre la génesis de la comedia barroca y la historia teatral del XVI»,

Teatros y prdcticas escénicas. I. El quinientos valenciano (Valencia: Institucié Alfons el Magnanim,
1984), pp. 9-41. También importantisima y de mucho provecho, la sintesis del mismo Juan Oleza, ti-
tulada «El nacimiento de la comedia: estado de la cuestion», La comedia, (Madrid: Casa de Velazquez,
1995, pp. 181-226).

’ Sentaurens, Séville et le théatre, caps. 1y IIL.
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cuencias de mas peso de esta mutacion cultural fue la progresiva sustitucion de
los farsantes y danzantes aficionados, alistados entre las gentes de los gremios,
por artistas profesionales. Sin embargo, a pesar de esta formidable oportunidad,
estos ultimos tardaron casi cuarenta afios para conseguir el monopolio de dichos
espectaculos®. Las primeras apariciones de los comediantes profesionales fue-
ron escasas y generalmente fortuitas. Ademas, dependieron estrechamente de la
organizacién regida por los gremios. Por ejemplo, cuando Lope de Rueda acep-
td, en 1543, hacerse cargo de la escenificacion del espectdculo tradicional de los
odreros, titulado La Asuncion de Nuestra Sefiora, no pudo trabajar sino siguien-
do el modelo realizado el afio anterior, en el antiguo castillo del gremio. Los
artistas profesionales tuvieron que esperar el final de los afios cincuenta, para
trabajar a su antojo en los carros del Corpus, gracias al sistema de competencia
abierta inaugurado en 1554 por los regidores del Cabildo, a raiz de la renuncia
de los representantes de los oficios. Sin embargo, el nimero de dichos profesio-
nales era tan corto que los aficionados de los gremios siguieron escenificando
por cuenta propia sus antiguos juegos, hasta muy entrado el dltimo tercio del
siglo, y fue necesario esperar hasta 1593, para que desaparecieran de las némi-
nas del Corpus todos aquellos sederos, doradores, escultores, calceteros, plate-
ros, sastres, pintores, carpinteros, jubeteros, etc., que trabajaban en las represen-
taciones de los autos, con el mismo aparato artistico y, probablemente, con el
mismo éxito popular que sus colegas profesionales.

El breve panorama histdrico que acabo de esbozar, constituye una prueba de
la importancia de la tradicion gremial en la gestacién del teatro moderno. Ter-
minada su lectura, parece dificil negar las relaciones consustanciales que supe-
ditaron los histriones de la naciente comedia barroca a los farsantes espontdneos
de los antiguos gremios de los oficios. Un simple examen de los origenes socia-
les de los comicos que participaron en el desarrollo de los primeros corrales
comerciales, permitirfa demostrar que muchos de aquellos aficionados de los
gremios no vacilaron en seguir el ejemplo de su ilustre compatriota, el batihoja
Lope de Rueda, y abandonaron sus primeros oficios para dedicarse definitiva-
mente al teatro profesional. Este fue el caso del sedero Pedro de Montiel, del
latonero Marcos de Cardenas, del zapatero Pedro Martinez, del calcetero
Sebastidn de Arcos o del ropero Juan Gonzélez’. Pasando a otro plano, mas
anecdotico, encuentro significativo el que algunos documentos notariales con-

8 Sentaurens, Séville et le thédtre, cap. 111.

i Jean-Louis Flecniakoska nos da el interesantisimo ejemplo de una compaiiia teatral efimera
que siete aficionados de Orihuela —un estudiante, un calcetero, un cirujano, un doctor, un tornero, un
cantor y un sacristin— organizaron en vista de una gira improvisada por los pueblos de la comarca, en
una época —1558— en que el teatro comercial de los corrales de comedias todavia estaba en ciernes
(«Spectacles religieux dans les «pueblos», a travers les dossiers de I'Inquisition de Cuenca (1526-1588)»,
Bulletin Hispanique, tome LXXVII, n° 3-4 (juillet-décembre 1975), pp. 269-292).
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temporaneos de los primeros afios del teatro profesional, acudan a los antiguos
términos de la jerarquia gremial para designar a los autores y simples farsantes,
a quienes llaman «maestros de hacer comedias» y «oficiales de comedias»'°.

Hasta aqui, s6lo he evocado el peso de la tradicién gremial en el nacimiento
del teatro comercial, en su aspecto pasivo de filiacion social. Ahora, quiero pun-
tualizar su aspecto directamente activo, que puede verificarse en cuatro sectores
claves de la incipiente modernidad teatral.

El modo de financiamiento y de gestion comercial de los primeros corrales,
todavia queda sin estudiar en muchos de sus aspectos. En este dominio del de-
sarrollo econémico del teatro, Sevilla escogié una via original, curiosamente
moderna, que radica en el abandono rdpido de las formas semipublicas de repre-
sentaciones y la adhesion precoz a un sistema independiente de libre empresa.
Mientras que Madrid o Valencia, por medio de privilegios concedidos a varias
entidades caritativas, se iban por las vias de una especie de monopolio oficial
que restringia los beneficios de los duefios y arrendadores de los corrales, Sevi-
lla dejaba el campo libre para las iniciativas de los empresarios privados. La li-
bertad fue total. Cada cual pudo instalar, abrir y explotar un teatro, sin que las
autoridades se opusieran a ello. Cémicos y empresarios representaron como y
cuando quisieron, fijaron libremente los precios, y, exceptuando una reducida
limosna, impuesta sélo a partir de 1589 para los presos pobres de las cdrceles, se
quedaron con la totalidad de los beneficios. Libre empresa y libre competicién
fomentaron la lozana expansion del teatro sevillano, durante mds de cuarenta
afios. Este fenémeno no hubiera sido posible, si la Capital andaluza no hubiera
contado con empresarios dindmicos, capaces de crear rapidamente las necesa-
rias condiciones financieras, técnicas y humanas. Estos hombres salfan de las
clases medias. En su mayoria, pertenecian a los gremios de artesania y comer-
cio. De aqui sacaban sus medios econdmicos, sus técnicas de montaje de asocia-
ciones financieras y gestoras, en una palabra, su dinamismo comercial. A este
respecto, el caso del tratante Diego de Vera, creador de los teatros de las
Atarazanas y de la Alcoba, constituye un ejemplo particularmente significati-
vo'l.

Los gremios desempefiaron también un papel importante en la formacién del
publico de los primeros teatros comerciales. En aquel tiempo de precios baratos

10" En un acuerdo firmado en 1552, por los regidores de Valladolid, se habla de Lope de Rueda
como «hombre hdbil para maestro de representar y componer autos y danzas» (Othén Arréniz, op. cit.,
p- 27). Un documento sevillano de 1575 identifica al autor de comedias Alonso Rodriguez como «maes-
tro de hacer comedias» (Sentaurens, Séville et le thédtre, tomo 11, p. 1.269). En un contrato firmado, en
Madrid, en 1583, los actores Miguel Vazquez y Juana Vazquez son designados como «oficiales de come-
dias» (Pérez Pastor, «Nuevos datos sobre el histrionismo espafiol - 2* serie», Bulletin Hispanique, tome
VIIL, 1906, pp. 152-153).

1 Sentaurens, Séville et le théatre, tomo I, pp. 374-391.
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y de libre empresa, los auditorios sevillanos tenian un marcado sello popular:
artesanos y tenderos abandonaban sus talleres para acudir en masas a las repre-
sentaciones de comedias. Claro que semejante afdn de diversion teatral puede
ser explicado facilmente por la novedad del espectdculo. Pero podemos pregun-
tarnos también si esta asistencia de los representantes de los oficios, la cual re-
sult6 decisiva para el arranque comercial de los primeros corrales, se hubiera
manifestado de modo tan masivo y entusiasta, si la tradicion secular de juegos
teatrales que mantenian los gremios, no hubiera despertado entre sus miembros,
una aficién particular por el arte dramético.

Los gremios contribuyeron también en la evolucién de las técnicas de repre-
sentacion. El auto sacramental barroco, que triunfa a partir de 1590, es el here-
dero de aquellas formas de representaciones efimeras que los artesanos y tende-
ros sevillanos perfeccionaron, afio tras afio, hasta el dltimo tercio del siglo XVI*2.
Aquellas técnicas de escenificacion en medios carros y plazas de armas, aquel
arte de fabricar apariencias y maquinas, aquella bisqueda de una expresion dra-
matica sinfénica, casi operistica, basada en la conjuncién de la danza, el canto,
la pantomima y la recitacion, no fueron inventados, de un dia para otro, por los
actores profesionales. Ellos los aprendieron de sus colegas aficionados, con
quienes colaboraron no sélo en el contexto de la festividad del Corpus, sino tam-
bién en el seno de aquellos gremios y cofradias donde muchos de ellos fueron
aprendices y oficiales, antes de ser actores. Incluso no me parece absurdo ima-
ginar que las técnicas de escenificacién que facilitaron el auge de las modernas
«comedias de apariencias», no se debieron sélo a la ciencia de los artifices ita-
lianos que trabajaban en la Corte, sino que pudieran remontarse también a la
vieja tradicion de los castillos, naos y galeras utilizados en los primitivos espec-
taculos del Corpus”.

Queda por evocar el ultimo aspecto de la contribucién de los gremios al na-
cimiento del teatro moderno: la formacién de los actores. En un documento de
1530, en que se enuncian las condiciones requeridas por el gremio sevillano de
los carpinteros, para la salida de su carro de representacion, el dia del Corpus,
leemos estas frases, de particular interés:

«Se obliga a armar el castillo, dos dias antes de la fiesta (....), y a dar
cuatro cantores, para que vayan haciendo, encima de dicho castillo, el oficio

12 Sentaurens, Séville et le thédtre, tomo 1, pp. 184 y siguientes.

13 Piedad Bolafios cita el caso muy significativo del sevillano Juan Bautista, escultor de figuras de
bulto y gran creador de representaciones para la fiesta del Corpus, entre 1576 y 1591, quien, en 1579,
firmé un contrato con el autor de comedias Bartolomé de Salazar, en que se obligaba a entrar en su com-
pafiia, no como representante, sino para fabricar y poner las invenciones de las obras representadas («Nuevas
aportaciones documentales sobre el histrionismo sevillano del siglo XVI», La Comedia, Madrid: Casa de
Veldzquez, 1995, p. 141).
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del Nacimiento, segiin ha sido costumbre otros aiios, y estos cantores y ofi-
ciales que han de hacer el dicho oficio sean los mds menores que se pudieren
haber que sean sabidores para hacer los dichos oficios, y éstos, que sea obli-
gado a traerlos al hospital, para que se ensayen y hagan el dicho oficio de-
lante del alcalde (....), etc.»".

Este documento demuestra que los carpinteros sevillanos escenificaban su
representacion de la Natividad como una verdadera obra teatral. Los términos
«sabidores» y «ensayen» nos dejan suponer que los actores espontdneos selec-
cionados entre los miembros del gremio, debian aprender un texto, ensayar su
recitado, y organizarse colectivamente para un juego escénico de cierta comple-
jidad. En suma, debian iniciarse a ciertas técnicas propias del oficio de repre-
sentante. En estas circunstancias precisas, el gremio funcionaba como una es-
cuela teatral, como un conservatorio, en el sentido propio de la palabra, donde
aprendices y oficiales recibian su doble iniciacién de aficionados y de actores
incipientes. Esto nos permite imaginar que muchos de los farsantes de la época
de Lope de Rueda, Tomds Gutiérrez o Cosme de Oviedo, aprendieron en seme-
jantes lugares y circunstancias las tablas de ese consabido triptico, que, mds tar-
de, formaria el imprescindible bagaje profesional de los actores del Barroco:
representar, cantar y bailar.

Pese al enunciado de su titulo, quizds exageradamente sugestivo, nuestra
comunicacién sélo pretendia realizar dos modestos objetivos. Primero, ofrecer a
los jovenes investigadores algunas pistas para sus futuros andlisis. Segundo, in-
sistir en los criterios de tiempo y espacio, abogando por una historia «diferen-
ciada» del teatro espafiol moderno. Valencia, Sevilla, Madrid, deben ser consi-
deradas como tres células originales de la génesis de la comedia barroca, como
tres modalidades peculiares de una historia que, en nuestra modesta opinion,
queda todavia por escribir',

JEAN SENTAURENS
Université Michel de Montaigne
Bordeaux-France

4 Documento publicado por Simén de la Rosa y Lopez, Los Seises de la Catedral de Sevilla,

Sevilla, 1904, p. 357. Véase también: Sentaurens, Séville et le théatre, tomo 1, pp. 54-56.

15 Sobre la evolucién original del teatro sevillano en el Siglo de Oro, véase: Jean Sentaurens, «La
Edad de Oro de la comedia en Sevilla: los malogrados caminos de una modernidad temprana», La Come-
dia, Madrid: Casa de Velazquez, 1995, pp. 145-153.
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UN TEATRO PARA UNA NUEVA RELIGIOSIDAD:
LA HISTORIA DE SANTA OROSIA Y LOS ORIGENES DE LA
COMEDIA DE SANTOS

Dentro de los estudios que sobre las comedias de santos se han publicado en
estos dltimos afios' la génesis de este subgénero ha sido preterida, en beneficio
de aspectos tales como los rasgos estructurales, su pervivencia hasta finales del
XVIII, la tipologia de los protagonistas, etc. En consonancia con las afirmacio-
nes que hice en su dia? trataré ahora de exponer, a través de una obra relativa-
mente poco conocida —la Historia de la gloriosa Santa Orosia de Bartolomé
Palau—, cdmo un género de indudables raices medievales se va acercando hacia
el modelo que se impondra a finales del siglo XVI. Y es que son las obras de

! No son muchos los trabajos centrados especificamente en este género. Destaquemos entre ellos:

Elisa Aragone Terni, Vida y muerte de Santa Teresa de Jesiis, (Messina-Firenze: D’ Anna, 1970). 1d., Studi
sulle «comedias de santos» de Lope de Vega, (Messina-Firenze: D’ Anna, 1971). Id., «La madre Teresa de
Jesiis» di Lope de Vega, (Messina-Firenze, D’ Anna, 1981). José Fernandez Montesinos, Ed. de «Barladn
y Josafat» de Lope de Vega, (Madrid, 1935). Delfin L. Garasa, Santos en escena (estudios sobre el teatro
hagiogrdfico de Lope de Vega), (Bahia Blanca: Cuadernos del Sur, 1960). La comedia de magia y de
santos, ed. de J. Alvarez Barrientos y R. de la Fuente (Madrid: Jicar, 1992.) Alexander A. Parker, «San-
tos y bandoleros en el teatro espafiol del Siglo de Oro», Arbor, XIII (Madrid: CSIC, 1949), 395-416.
Lucette Roux, Du logos a la scéne. Ethique et esthétique. La dramaturgie de la comédie de saints dans
I'Espagne du Siécle d’ Or, (Nice, 1974). Josep Lluis Sirera. «Las comedias de santos en los autores valen-
cianos. Notas para su estudio», Teatro y prdcticas escénicas, I1: La Comedia, (Londres: Tamesis, 1986)
187-228. 1d., «Los santos en sus comedias: hacia una tipologia de los protagonistas del teatro hagiogréfico»,
Comedias y comediantes, (Valencia: Universidad, 1991), 57-76.
2 J. LI Sirera. «Los santos en sus comedias...», pp. 57-60.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 305-317
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transicion, como €sta que nos ocupa, las que mas informacién nos pueden ofre-
cer en torno al siempre apasionante tema de las génesis y las transiciones.

EL AUTOR Y LA OBRA

La Historia de la gloriosa Santa Orosia, fue escrita por Bartolomé Palau® en
una fecha incierta, que se situaria en torno a la mitad del siglo XVI. No cabe,
pues, aceptar la que Aureliano Ferndndez-Guerra, su primer editor moderno daba
(1524), habida cuenta que su autor consta que naci6 sobre el afio 1520*. Tampo-
co, en cambio, podemos dar por buena la de 1637 (fecha de la primera edicién
conservada®), ya que ni por estructura ni por temas, tiene nada que ver con el
teatro que se escribia en esa época. Se trataria, por lo tanto, de una reedicién que
vendria —eso si— a manifestar una cosa que a despecho del triunfo de los autos
sacramentales, continud existiendo una demanda editorial de obras religiosas mas
antiguas (églogas y autos navidefios, piezas pasionisticas...), la cual revelaria la
existencia —la persistencia mejor dicho— de representaciones religiosas al
margen de las que la procesion del Corpus habia convertido en habituales.

(Es posible precisar algo mds la cronologia? No lo parece de momento.
Ferndndez-Guerra en su edicién la databa en 1524 sin aportar pruebas consis-
tentes (de hecho, afirmaba seguir un manuscrito que parece haberse extraviado).
Por otra parte, la tinica edicion moderna que poseemos de esta pieza® es —por
desgracia— mas interesante por sus peculiaridades ideoldgicas (los comentarios
del editor se desvian con frecuencia hacia las tierras ucranianas) que por haber
tratado de situar la obra en el contexto del teatro religioso del XVI y haber avan-

3 Bartolomé Palau —aragonés de origen— ocupa un lugar importante en la historia del teatro

espaiiol del XVI. A €l le debemos la Farsa Salamantina (1552), que se ha situado en la 6rbita celestinesca
aunque se trate mas bien de una pieza dedicada a representar la vida universitaria del periodo en un tono
distentido y, desde luego, bastante farsesco. Igualmente serd Palau el autor de obras religiosas que han
merecido la atencion de los estudiosos de la historia de dicho teatro. Me refiero a la Farsa llamada «Cus-
todia del hombre» (1547), y a la Victoria de Cristo (s.a.). Se trata de piezas extensas, la primera de las
cuales —que guarda puntos de contacto con la dramaturgia del Corpus Christi— Palau descartaba que
pudiese ser representada (quiza por sobrepasar los cinco mil versos), mientras que la segunda tiene como
meta —en palabras de Mazur— «representar las seis edades del mundo desde el paraiso terrenal hasta el
dia del juicio» (Bartolomé Palau: Historia de la Gloriosa Santa Orosia, ed. de Oleh Mazur [Madrid:
Playor, 1986], 34) para lo que recurre a una estructura ciclica organizada a partir del tema de la Pasion y
de la Resurreccion.

4 Bartolomé Palau, Historia de la gloriosa Santa Orosia, ed. de Aureliano Fernandez Guerra en
Caida y ruina del imperio visigético espaiiol (Madrid, 1883). Anteriormente, el mismo erudito habia
publicado el estudio y la edicién en la Revista hispano-americana, tomos IV al IX (Madrid, 1882). La
critica a esta edicion en O. Mazur, op. cit., pp. 13-17.

3 Edicion de Sebastian Cormellas, impresor de Barcelona.

6 La de Oleh Mazur citada en nota [3].
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zado en su estudio y datacion. En consecuencia, habremos de aceptar una cro-
nologia relativa (tercer cuarto del siglo XVI), a expensas de investigaciones mas
precisas.

Lo primero que llama la atencion de esta obra es su extension, realmente
considerable: 2.361 versos (2.364 en la edicién de Fernandez-Guerra), distri-
buidos en seis autos o actos, nimero éste poco habitual en el periodo. A lo lar-
go de ellos, Palau va a representar, es verdad, la historia de Santa Orosia, pero
también la de la caida del reino visigodo en manos musulmanas. En efecto,
cuenta la leyenda hagiografica que la tal santa era una princesa bohemia —de
todas maneras, su origen geografico es todo un embrollo, y a tratar de aclararlo
dedican buena parte de sus energias tanto Ferndndez Guerra como Mazur— la
cual estaba destinada a casarse con Don Rodrigo. Para su desgracia, las comu-
nicaciones entre la Peninsula y Bohemia no eran nada ficiles en el siglo VIII,
por lo que cuando, tras un largo de viaje, cruzé los Pirineos por un paso cerca-
no a Jaca, se encontré con que el reino de su futuro esposo habia sido invadido
por los musulmanes (la obra remite aqui a la leyenda de la Cava y de don Julidn)
y éstos estaban ya escalando las primeras estribaciones de la cadena montafio-
sa. Muertos sus acompaiiantes, Orosia se niega a ceder ante Muza, que desea
enviarla al harén del Califa, por lo que sufre el martirio. La historia concluye
cuando tiempo después un pastor, alertado por un dngel, encuentra el cuerpo
incorrupto de la martir y lo traslada hasta Jaca, donde es recibido con toda pompa
por el Obispo.

EL LUGAR DE SU REPRESENTACION

No nos consta el lugar donde dicha obra fue representada, pero teniendo en
cuenta que todavia se editaba en 1637 (con la indicacion de haber sido «nueva-
mente enmendada» para el caso, lo que hace suponer la existencia de otra edi-
cion anterior por lo menos), y no destacando el texto por sus virtudes poéticas,
habremos de suponer que debi6 de existir alguna especie de tradicion religiosa
que incluyese la representacion de esta pieza, por ejemplo el dia de la fiesta de
la santa. No olvidemos que sus reliquias fueron depositadas en la catedral de
Jaca y generaron un importante culto’.

Por otra parte, el hecho de que —como he dicho antes— alcance la obra los
2.361 versos, plantea interesantes problemas a la hora de determinar dénde y en
qué condiciones se representd. No encontramos ninguna indicacién de un su-
puesto caracter procesional en la obra de Palau, por lo que cabe suponer que el
texto estaba pensado para representarse en un local cerrado, una iglesia —o la

7 Sobre el culto a la santa: O. Mazur, op. cit., pp. 65-90.
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misma catedral jacetana— posiblemente. Esto es lo que supone también Mazur®,
tomando como base la intervencién del Obispo con que se cierra la obra:

Por un don tan soberano,

isus, sefiores!

demos gracias y loores

a nuestro Dios omnipotente.

Cante ya toda la gente,

grandes, chicos y menores (vv. 2.356-2.361)

Y a la que sigue la siguiente acotacion: «Cantan “Laudate Dominum omnes
gentes; laudate omnes populi...”», palabras con que se inicia el Salmo CXVI.
Resulta evidente, que esta invitacion a que el publico —o los actores que simu-
lan al pueblo que asiste al hallazgo de las reliquias, tanto da— cantase un salmo,
sOlo cobra pleno sentido si se trata de un recinto sagrado.

Puede argiiirse a este respecto que el hecho de que esta obra parezca haberse
representado en un templo poco tiene que ver con la comedia de santos barroca,
sino mds bien con el teatro religioso del XVI. En efecto, algunas de las piezas
mads interesantes del de esa época fueron concebidas para ser representadas en el
interior de las iglesias, aprovechando las peculiaridades arquitecténicas y sim-
bdlicas que éstas ofrecian. Pienso, por ejemplo, en la Farsa del juego de las caiias
de Diego Sanchez de Badajoz, fascinante ejemplo de explotacion de juegos de
luz y sombras y de los efectos auditivos. O en la Danza de Pero Suédrez de Ro-
bles... Y no seria justo olvidar aqui tampoco que el éxito de la pieza hagiografica
de Francisco de las Cuebas le llevé a organizar una segunda representacion en el
interior de la iglesia de Alcald, con las consiguientes modificaciones esceno-
gréficas que nacian del hecho de tener que adaptar una obra originalmente con-
cebida como procesional®. Es cierto, ya digo. Pero también lo es que no pode-
mos, de ningiin modo, descartar la representacion de comedias hagiograficas en
el interior de los templos. Representaciones que exigen recursos escenograficos
complejos (abundancia de aparatos aéreos del tipo de la nube medieval) facil-
mente explicables bajo la boveda de las iglesias.

LA HisTORIA DE SANTA OROSIA Y EL TEATRO HAGIOGRAFICO MEDIEVAL

Pero pasemos a estudiar mds en concreto la obra. Habida cuenta de las refe-
rencias cronoldgicas antes indicadas, la Historia de Santa Orosia habremos de

8 0. Mazur, op. cit., p. 197, n. [269].

o Dice a este respecto su editor J.P.W. Crawford: «The play was performed in its entirety the
following Sunday, March, 15, in the same church». Francisco de las Cuebas, «Representacion de los
madrtires Justo y Pastor». Revue Hispanique, XIX (1908), 428-454. La cita en la p. 430.
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situarla en la etapa inicial del género, momento en el que se esta produciendo el
paso desde una concepcion medieval hasta otra plenamente integrada en el con-
texto barroco contrarreformista en el que las comedias de santos se mueven como
pez en el agua. Como he indicado en otro lugar'® el teatro hagiografico de raiz
medieval peninsular se caracteriza por los siguientes rasgos: en primer lugar,
estar protagonizado por santos vinculados territorial —o socialmente (por me-
dio de los gremios o estamentos)— con la comunidad en la que se representa la
obra. En segundo, tratarse de santos de momentos historicos bastante alejados
del momento de la representacion (santos «fundadores» de la religién podria-
mos llamarlos). En tercero, hacer girar la representacién entera en torno al pun-
to culminante de su vida, que suele ser generalmente el martirio en lo que tiene
éste de forma de acceder a la gloria. Se debe esto, a que el espectador medieval
no esperaba encontrar —en estas representaciones— tanto vidas santas a imitar
activamente como participar en celebraciones de su colectividad, en la que el
santo era un pretexto mds para ratificar su cohesion con el entorno, mediante la
rememoracion de los datos esenciales de uno de los factores que distinguian esa
comunidad de las restantes (el santo patréon o —andlogamente— una advocacién
mariana o cristolégica emblemdtica). Finalmente, el teatro hagiogrifico medie-
val presentard a los personajes negativos que intervienen en él como carentes de
auténtica fuerza, cuando no ridiculos, ya se trate de los consabidos demonios,
como de sus intermediarios humanos (que pueden reducirse en esencia a la triada
de judios, moros y paganos)'.

Es innegable que si examinamos la Historia... desde esta perspectiva, saltard
a la vista su medievalismo. En efecto, la obra estd dedicada a una santa cuya
advocacion local es bastante evidente, en cuanto se erige en patrona —y protec-
tora— de las tierras jacetanas. Se exalta a la santa y se ensalza la tierra que aco-
gi6 su caddver. El acto final, dedicado en su totalidad a representar el hallazgo
y traslado del cuerpo, no deja lugar a dudas. Por ejemplo, dice el pastor que
protagoniza el traslado lo siguiente:

Y assi el Angel me mandé
que lo cogiese

este cuerpo y lo truxesse
como estd, hecho pedacos,
cortados los pies y bragos,

10 Vid. «Los santos en sus comedias...». También: J. Aparicio Maydeu, «A propésito de la come-
dia hagiogréfica barroca», Actas del II Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro (Salamanca:
Universidad, 1993), T. I, 141-152; pero Aparicio plantea apenas el problema sin avanzar en su solucion.

""" Vid. Josep Lluis Sirera, «Els antagonistes com a agents del mal: la figura del roma al teatre
medieval hispanic i la seua perviveéncia a la comedia de santos barroca», A sol post, 3 (1991), 277-288.
Vid. en especial, pp. 277-279.
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a la Iglesia, do estuuiesse

para que, de oy mds, fuesse
honrada

esta virgen sagrada

en esta noble ciudad

y con gran solenidad

la tomen por abogada.

Ella es Orosia llamada.

Veys la aqui (vv. 2.326-2.339).

Por otra parte, esta santa nos remite a una etapa realmente alejada de los
espectadores, como era habitual en este tipo de teatro: los contornos imprecisos
de su biografia, su fracasado —y no bien documentado— compromiso con
Rodrigo'... En fin, el tratarse de una santa del siglo VIII, la convierte en un
personaje virtualmente legendario. Un personaje caracterizado, como tantos y
tantos santos de raiz medieval, por aceptar de una forma enfervorizada el marti-
rio. No hay aqui, desde luego, la agresividad que podemos apreciar, por ejem-
plo, en el Aucto del Martirio de Sancta Eulalia® (el 38 del Cédice de Autos
Viejos), pero Orosia puesta en la tesitura de preservar su vida o defender sus
creencias, no vacila ni un momento:

Calla, calla, perro Moro,

que esso todo es por demas:

que ya no me apartaras

de mi fe.

Christiana fuy, soy y seré

mientras que viua me sienta... (vv. 2.007-2.012).

No de otra forma se manifiestan los santos Justo y Pastor (29 del CAAVV) y

12 Este aspecto es tratado por Oleh Mazur, op. cit., pp. 37-64.
13 Por ejemplo: Aunque sé, cruel tirano

que son mis afios treze,

no me tienes de tu mano,

que ante mi Dios soberano

mi fee clara permanege.

Cree en mi Dios eterno

y deja tus falsos dioses,

si no en fuego sempiterno

arderas en el ynfierno

do jamds nunca rreposes (vv. 221-230).
Cfr. Leo Rouanet, Coleccion de autos, farsas y coloquios del siglo XVI (Madrid, 1901), t. 1I, 97.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



JOSEP LLUIS SIRERA 311

en la obra de Francisco de las Cuebas, o Santa Barbara (37 del CAAVV)'*. Y la
lista, claro esta, la podriamos hacer bastante mas larga si acudiésemos a ejem-
plos de otras dramaturgias, como la catalana: vid. por ejemplo, la Consueta del
martiri de Sant Jordi y Consueta del Martiri de Sant Cristofor, ambas del Codi-
ce Llabrés®.

LA HistoriA DE SANTA OROSIA Y LA COMEDIA DE SANTOS
La doble trama

Por todo lo dicho hasta ahora, parece claro que existen en esta obra abundan-
tes rasgos medievalizantes. Otros detalles, sin embargo, alejardn —y decisiva-
mente— esta obra de dicha época y nos la situardn en pleno siglo XVI. En pri-
mer lugar, podemos observar cémo Bartolomé Palau construye la obra mediante
la combinacién de dos historias: la de Rodrigo y la de la santa. La historia del
primero ocupa la totalidad del primer acto, la parte central del tercero y la pri-
mera parte del cuarto. La de la segunda, la podemos dividir a su vez en dos gran-
des bloques: la presentacién de Orosia, que ocupa los actos segundo y primera
y ultima parte del tercero; y el martirio, momento culminante de la accién, que
se extiende por la segunda parte del cuarto y todo el quinto. El sexto, queda
reservado a representar el hallazgo del cuerpo, piedra clave que explica el sen-
tido mismo del espectdculo en relacién a su contexto mds inmediato. Esta com-
plejidad poco tiene que ver con la estructura de las obras hagiograficas medie-
vales, ya que presenta una disposicion alternante que va mas alld de la exposi-
cién lineal propia de las piezas medievales.

Es evidente, ademds, que por parte del autor existe un interés por lograr que
las dos historias encajen légicamente y que mediante su combinacién se expli-
que qué hacia una princesa bohemia por los riscos pirenaicos y qué hacian igual-
mente por aquellos mismos riscos un ejército de infieles. Para ello, nada mejor,

4 Dice por ejemplo Justo:

Malditto siempre tu seas,
salvaje y bruto animal,
pues en un dios tan bestial
oses afirmar que creas [...]

Y Pastor no le va a la zaga: «Perdido, loco de ti, / desatinado, malditto [...] (vv. 306-309 y 316-317).
En L. Rouanet, op. cit., t. I, p. 493. Mds comedida se muestra Barbara, que se limita calificar de locura
el proceder del Adelantado romano, a quien tilda también de «ministro de Luzifer». (L. Rouanet, op. cit.,
t. I, pp. 87 y 89).

5 Sin ir més lejos, San Jorge espeta lo siguiente al Emperador que lo interroga: «[...] tu y ells [los
idolos] sereu cremats / a I’infern sens més duptar!» (vv. 205-206), y San Cristébal viene a decir otro
tanto: «En lo infern sereu cremats / tu y ells sens may finir» (vv. 344-345). Vid.: Josep Romeu, Teatre
hagiografic (Barcelona: Barcino, 1957), t. III, pp. 45 y 108.
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que presentar las dos historias de forma que vayan confluyendo hacia su desen-
lace infeliz (la prisién y muerte de la santa). En este sentido, Palau se muestra
un hébil dramaturgo al alternar ambas historias en el interior mismo de cada
acto; asi, por ejemplo, en el tercero el monologo del Rey en el que éste confiesa
la pasién irrefrenable que siente hacia la Cava se encuentra encastado en medio
de una serie de escenas en las que podemos ver como los razonamientos del
hermano y del tio de la santa consiguen convencer a ésta para que acepte la
propuesta de matrimonio. Se desprende de aqui una fuerte tension dramaética,
que nace del contraste entre los esperanzados augurios de un matrimonio que se
supone feliz para ambos reinos y para el cristianismo en general, y los funestos
presagios que surgen de una pasion que, ya en el acto primero, se habia califica-
do de muy peligrosa.

Quiza se eche en falta en la construccién de la obra, una teatralizacién mas
directa de la historia de la violacion de la Cava, pero no podemos olvidar que,
como he indicado antes, la obra se representé en un templo o en algin recinto
sagrado, lo que no facilitarfa las cosas a la hora de representar a lo vivo una
historia de estas caracteristicas. Apunto esto, de todas formas, como mera hip6-
tesis. En este mismo orden de cosas, y a diferencia de lo que sucede en el teatro
religioso medieval, terreno propicio para toda clase de habilidades escenotécnicas,
tal y como en su dia puso de manifiesto Gustave Cohen'¢, Palau recurre a situar
el martirio de la santa fuera de escena. Dice en efecto la acotacién correspon-
diente: «Aqui se finge hazer el martyrio en secreto o fuera del recitaculo, y assi
canta un angel, sin ser visto, las coplas siguientes»'’. Palau, como Sanchez de
Badajoz en la Farsa del juego de las carias, prima lo auditivo sobre lo visual, lo
sugerido sobre lo explicitado'®. Limitaciones técnicas, desde luego: es posible
que fuese dificil encontrar un escendgrafo capaz de escamotear, en un escenario
improvisado, el personaje de carne y hueso, y substituirlo por un maniqui para
que fuese convenientemente desmembrado y descabezado. Limitaciones técni-
cas, digo, o asuncién de uno de los principios de la tragedia clasica, que prefiere

16 Gustave Cohen, Histoire de la mise en scéne dans le thédtre religieux francais du Moyen Age,
(Paris: Champion, 1951 [reimpresion]).

17 O. Mazur, op. cit., p. 183. Mazur interpreta recitdculo como «escena, lugar donde se recitaba,
especialmente en el templo» (n. 225). Es dificil no pensar en la utilizacion de una capilla para esta con-
creta funcion escénica.

' Ya en la acotacion inicial de esta obra podemos leer: «todas las demds figuras an de estar y
representar en parte ascondida, donde nadie les pueda ver», y mds adelante:

«Aqui haran los del coro un bullicio muy grande corriendo con sus cascabeles del un
puesto al otro, dando grandes golpes a las adargas como que estdn jugando cafias sin parar,
hasta después que las trompetas y atabales ayan tafiido un poco».

En D. Sanchez de Badajoz, Recopilacion en metro (Ed. Facsimile; Madrid: R.A.E., 1929), pp. 139 v.
y 141 r
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—incluso en pleno entusiasmo senequista— la ocultacion de hechos particular-
mente violentos o sangrientos'. Esta dltima apreciacion tendriamos que ponerla
en conexion con la voluntad didactica de la que hablaré en seguida.

Sea como sea, es innegable que nuestro autor recurre a la doble trama. Re-
curso tipico de la comedia de santos barroca que consiste en el desarrollo de una
accion de tipo historico que corre paralela a la hagiografica. Una accidn, eso si,
que a diferencia de las obras mas elaboradas no llega a proyectarse hacia el pre-
sente del autor mediante recursos explicitos (del tipo profecia por ejemplo) sino
que permanece anclada en el contexto histérico del siglo VIII. Esto mismo que
acabo de decir, nos aporta otro elemento diferenciador: Palau, autor culto al fin
y al cabo, respeta la historia (la que €l cree cierta, desde luego) a la hora de
escribir la pieza, y no se permite las libertades que encontramos en La joya de
las montanas, (primera década del XVII), recreaciéon de la misma leyenda
hagiogrifica que la tradicién atribuye a un Tirso juvenil y poco inspirado®. Aqui
Palau se situaria a medio camino entre la tradicion medieval y las libertades que
se toman los autores barrocos cuando teatralizan hagiografias poco fijadas o poco
desarrolladas en las Flores sanctorum de la época. En un punto intermedio, pues,
que tiene que hacernos pensar, claro estd, en los esfuerzos de los autores erudi-
tos de la segunda mitad del siglo.

Voluntad diddctica

No le basta tampoco a Palau (a diferencia de lo que acontecia en las obras
medievales) con glorificar a la patrona de la ciudad. Aprovechard, pues, la oca-
sion para tratar de infundir contenidos didacticos a la obra. Didactismo, ademas,
de indole no religiosa, sino proyectado hacia diferentes facetas de la sociedad,
como puedan ser la imagen del poder, el papel de la mujer, etc. Por ejemplo,
Firmiano —el consejero de Rodrigo— no pierde ocasién de trazar la imagen del
Principe perfecto, tema éste que (si recordamos los temas de las tragedias espa-
fiolas escritas unos afios después®') debia de ser de bastante actualidad. Dice en
efecto Firmiano:

9 Vid., por ejemplo sobre el senequismo en Cristbal de Virués, Rinaldo Froldi, Lope de Vega y

la formacion de la comedia (Salamanca: Anaya, 1973), pp. 110-116.
20 Edicién de Tirso de Molina, Teatro, ed. de Blanca de los Rios (Madrid: Aguilar, 1969), t. I,
161-204.
21 Vid. A. Hermenegildo, La tragedia del Renacimiento espaniol (Barcelona: Planeta, 1973), en

especial las pp. 308-316 y 544-546.
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Porque el Principe ha de ser
como un espejo y dechado

que de todos es mirado

y en el que se quiere rever.

Con su virtud y valer

y costumbre

ha de dar a todos lumbre

de perfeta honestidad

y todos de su alta cumbre

han de tomar claridad (vv. 79-88).

Lo cual no serd posible, nos contintia diciendo, si el Principe no toma pronto
esposa; Firmiano teme, pues, que los apetitos erdticos del Monarca pongan a
éste, y a su reino, en un mal paso, como asi sucederd al no llegar a tiempo la
prometida. ..

El didlogo entre Soberano y consejero no se detiene aqui, sino que incluye
otras reflexiones:

Rey: [...] Nunca supo mandar

quien no quiso ser mandado,

ni menos sabrd ensefiar

quien nunca ha sido ensefiado (vv. 204-207).
Firmiano: ;Ay mayor hecho y pobreza

y rectitud

que seguir a la virtud

y huyr hombre de vicios?

No ay mejores beneficios

ni de mas beatitud (vv. 244-249).

Esta tltima afirmacidn, dado su cardcter genérico, pone al descubierto que la
vocacioén aleccionadora de Palau no se limita al terreno de los espejos de prin-
cipes, sino que utiliza a las figuras regias como pretexto para adoctrinar a sus
espectadores sobre aspectos concretos desde un enfoque que nos recuerda el
estoicismo de raiz senequista de que haran gala, afios después, los tragedidgrafos.
Ademads, en otro momento de la obra (acto II), y por boca de Orosia y su aya
Prudencia, se pondran de manifiesto las consecuencias funestas que nacerian de
la ausencia de poder monarquico, o de su mal ejercicio, y que pueden resumirse
en un reino destrozado por la anarquia y la injusticia. De forma semejante a como
adoctrina en cuestiones digamos «politicas», Palau no rehuye tampoco temas
tan tépicos como el canto a las virtudes conyugales que han de poseer las «bue-
nas» mujeres, convenientemente contrapuestas a las «malas»**. Cimulo de elo-

2 Vid. los vv. 292-315.
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gios y vituperios bien tradicional por otra parte, y que hemos de imaginar que
buscaba el regocijo de un publico buen conocedor de relatos y facecias de tipo
misogino. No quiero extenderme en este aspecto, por lo que me limitaré a indi-
car que resulta evidente que Bartolomé Palau ha sabido utilizar esta obra para
exponer si no un programa ideoldgico, si por lo menos unas pinceladas morales
y éticas que bien poco de medieval tienen.

El trazado de la figura del protagonista

Otro de los aspectos que diferencian la obra hagiogrifica medieval de la
comedia de santos es el trazado de la figura del (o de la ) protagonista. En efec-
to, en mi articulo de 1991 citado en nota [1], decia —recogiendo las aportacio-
nes anteriores de Delfin Leocadio Garassa o Elisa Aragone Terni citados en la
misma nota— que los santos que triunfardn en las comedias hagiograficas ven-
dran a caracterizarse por su contemporaneidad, lo que los acercaba al especta-
dor:

El publico [pues] tendria motivo para sentirse identificado con ellos, a
diferencia de lo que sucedia con los santos de las obras medievales, en los
que privaba su carga histérica que, al hieratizarlos, los alejaba irremisible-
mente del espectador teatral medio®.

Para que este caracter contemporaneo quede bien marcado, el santo hara suyos
los principios ideoldgicos de una ortodoxia que ha sufrido —tras el Concilio de
Trento— importantes cambios. Asi, como indica Elisa Aragone Terni*, el santo
barroco asumird, con harta frecuencia, la voz del desengario, al tiempo que con
su ejemplo, abrird las puertas a su superacion. Es en este sentido que podemos
hablar de un género —el hagiografico— que se pliega a los condicionantes de
una nueva religiosidad. No es ninguna casualidad que el acto segundo se inicie
con un revelador didlogo entre Orosia y su ama, Prudencia. He aqui el principio
mismo:

Prudencia: ;En qué piensa mi sefiora
Orosia, mia querida?
Orosia: En contemplar esta vida
que es lisongera y traydora (vv. 424-427).

Bartolomé Palau ha situado, en consecuencia, a su santa en el mismo terreno
en el que encontraremos a tantas otras de raigambre barroca. Seria, sin embargo,

2 J. LL Sirera, art. cit., p. 62.
% E. Aragone Terni, op. cit, pp. 61-76.
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exigirle demasiado que esta reflexion se adentre de lleno por los caminos del
Barroco: ni por su formacion, ni por la fecha de escritura de esta obra, ello era
concebible. Asi, tras un arranque tan prometedor, Orosia y su ama recurrirdn a
topicos que parecen entresacados de la poesia moral del Cancionero o de los
contemptu mundi medievales®. Lo cual no impide que en algunos momentos, se
ponga el dedo en la llaga (desde el punto de vista de la ortodoxia catdlica, claro
estd) al insistir en conceptos como la vida entendida como un valle de lagrimas,
cosa que hace exclamar a Orosia:

Yo querria

dexar esta fantasfa

del mundo vanagloriosa

y ponerme religiosa

en una santa mongia (vv. 622-626).

A lo que Prudencia responde arguyendo que también puede ganarse la gloria
casandose y engendrando herederos que aseguren la necesaria estabilidad
institucional... En resumen: en este didlogo del segundo acto, capital para en-
tender las claves ideoldgicas y estéticas de la obra, podemos encontrar un plan-
teamiento de las relaciones hombre / mundo regido por el principio del desenga-
flo, pero parcialmente expresado en términos medievales.

A MODO DE CONCLUSION

De todo lo anteriormente dicho se desprende que este entrecruzamiento de
dos universos ideoldgicos diferentes, serd el rasgo definitorio de esta obra. Pieza
de transicion, en efecto, que se aparta de las formulaciones del teatro
tardomedieval para acercarse decididamente hacia una nueva teatralidad religio-
sa, sin llegar a encontrar todavia soluciones satisfactorias, desde el punto de vista
teatral, para los problemas que la dramatizacién de la nueva religiosidad plan-
tea. Indicios, sin embargo, los hay: la doble trama y su entrelazamiento, el ca-
racter de la protagonista (de sus reflexiones, mejor dicho), la voluntad
aleccionadora en un sentido préctico y no estrictamente religioso... han sido los

2 Por ejemplo:

Nuestro desseo es hambriento
por tal cuenta,

que ninguno se contenta

con la suerte que ha nacido: [...]
el labrador

querria ser Emperador,

y el soldado, Capitan,
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que mds llaman la atencién. No son los tnicos: podriamos por ejemplo afadir
aqui la forma en que Palau trata de resolver el siempre espinoso problema de la
comicidad, que se desplaza de las figuras negativas (aqui, los moros), tal y como
aparecen en buena parte del teatro medival, hacia figuras auxiliares y no negati-
vas: alin no el gracioso, pero si el pastor, ristico y cobarde... Rasgos todos ellos,
en definitiva, que hacen de esta obra un excelente ejemplo de la transformacién
del antiguo teatro hagiografico, de raigambre medieval, en las comedias de san-
tos barrocas.

Josep LLuis SIRERA
Universidad de Valencia
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MONTAJES DE TEATRO CLASICO (1996)

El teatro cléasico sigue siendo mayoria en la escena. Su presencia se adjetiva
segtn el género (preferencia actual por la farsa y el teatro breve), los autores,
nacionales o foraneos (a veces en ciclos de autor), y la libertad con que se
escenifican (versionados o no). La menor acotacion de sus textos supone una
ofrenda constante para la reteatralizacion del teatro, a través de toda la evolu-
cién de los lenguajes escénicos. Aqui resefiamos, partiendo de la concepcion
escenografica, una seleccion (enero a junio de 1996) de los montajes madrile-
nos.

Angel Gutiérrez, director del Teatro de Camara de Madrid, comenzé mon-
tando a los clasicos rusos y ahora aplica su dramaturgia al estreno de la comedia
El maestro de danzar, de Lope de Vega, en el mes de enero de 1996. Montar un
texto, que es puro juego de enredo, sélo justificado por la necesidad de que su
misma maquinaria interna siga funcionando hasta alcanzar su archiconocido
desenlace, supone una apuesta audaz y una reivindicacién del teatro barroco
espaiol en su expresion mds lidica y poética.

Con su peculiar impresionismo escénico, el director disefia una escenografia
compuesta de detalles minimos, pero suficientes. Un balcon extraido, situado a
la izquierda del escenario, al que se sube por unas escaleras posteriores, es el
centro de las escenas que tienen lugar en el jardin y que se desarrollan a través
de las consabidas citas entre embozados y amantes. El fondo de la cAmara negra
es ocupado por un cuadro mitolégico y flanqueado por dos columnas evocadas
por medio de unas cuerdas que imitan las estrias de éstas, lo cual descarga el
aparato escenografico y da ligereza a toda la escena. El suelo ajedrezado define
el salén del palacio y un sillén o alguna mesa terminan de sugerir los diferentes

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 319-325
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espacios. Se trata de una escenografia dgil, que aprovecha la economia de me-
dios en beneficio de la rapidez de los cambios escénicos, en algunas ocasiones
con una simple variacién de luz: del foco central que ilumina el salén a la pe-
numbra de las escenas nocturnas. La simplicidad y austeridad escenograficas no
excluyen la constante evocacién del ambiente barroco en el que se desarrolla la
obra, apuntado por la presencia del cuadro citado, alglin racimo de uvas con el
que juegan las damas y por los elegantes figurines, llenos de pliegues, lazos y
caidas, recargados, mas no exagerados.

No obstante, el sello caracteristico es la direccion de actores, extremadamen-
te cuidada en cada gesto y movimiento, con una peculiarisima diccién del verso,
producto de un detenido estudio psicoldgico de los personajes, que consigue so-
brepasar el realismo escénico para situarse en el plano del impresionismo, con
el que se descompone la realidad teatral para entrar en un tiempo escénico inte-
rior y exclusivo de la obra, en el que se busca alcanzar el maximo de intensidad
para cada movimiento, gesto, mirada y silencio. Este tipo de interpretacién no
se apoya exclusivamente en la diccién del verso, en ocasiones de cardcter
marcadamente declamatoria y épica, que produce una rara sensacion de extrafia-
miento en el espectador y que logra expresar toda la poesia del verso. Se recurre
a la suspension y, a menudo, incluso, al tono anticadente al final de los grupos
fonicos, subrayando las palabras finales del verso, en ocasiones acompafiadas
de miradas perdidas en el fondo oscuro del escenario y con la cabeza del actor
ligeramente elevada. A veces, se tiene la impresién de que no se establecen did-
logos, sino que el personaje declama al vacio o a un infinito que sélo se encuen-
tra en la belleza de las propias palabras que estd emitiendo. Por supuesto, se
rechazan los «apartes» al publico, que supondria un intento ficil de comunica-
cion directa con el espectador y que acabaria con la atmdsfera que se crea en la
escena. Esta busqueda de la poesia escénica no excluye, sino que, al contrario,
se armoniza con el vitalismo del teatro barroco, pero lejos del recurso a las ca-
rreras descontroladas y al forcejeo de los personajes peledndose en escena. Se
incluye el tono de farsa, pero no a través del socorrido recurso a la figura del
gracioso —menor en esta puesta en escena—, sino en la figura del viejo celoso
encarnado en el personaje de Tebano, a través del cual, José Luis Alcobendas
exhibe sus dotes de actor histrionico, entre el facil recurso a la interpretacién
exagerada y burda y la fina creacidn artistica, que reivindica toda la gracia sin
perder la elegancia.

Adolfo Marsillach acomete la primera puesta en escena de un cldsico no
espafiol, El misantropo, de Moliere, estrenada el 19 de enero de 1996 (comenta-
mos la funcion del 8 de febrero) en el Teatro de la Comedia. Acorde con decla-
raciones del director —«Me apetecia hacer un espectdculo sin cambios escénicos,
hacer algo, en apariencia sencillo. Me apetecia encerrarme en un espacio con
unos actores, en un sitio asi, enclaustrado, donde debaten esos personajes tan
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curiosos» (Diario 16 [14-enero-1996], p. 17)—, el montaje consigue la creacion
de un mundo cerrado, auténomo, por medio de un insélito lenguaje escénico,
que no deja de buscar el extrafiamiento del espectador. Con una sobria traduc-
cion en prosa de Fernando Savater y la ayuda de una imaginativa escenografia y
unos fantésticos figurines de Montse Amends, logra crear un fabuloso mundo
escénico en el que se mueven, sin aparentes razones ldgicas, unos extrafios per-
sonajes en una especie de «pais de las pesadillas» de un Alcestes iracundo y
violento, fruto de unas circunstancias sociales no ajenas al mundo del especta-
dor.

La puesta en escena se basa en un discurso dramaturgico destemporalizado,
que crea un espacio, unos personajes y unas acciones que se pasean desde el
barroco siglo XVII, al que remiten los peinados y los maquillajes de la brillante
galeria de personajes que rien y alborotan en torno a Alcestes, hasta el siglo XX
de los vestidos de las mujeres o la inspiracién de principios de siglo de los trajes
de los hombres; o desde la solitaria tragedia actualisima que vive el protagonista
hasta la farsa barroca y desenfadada con que le atormentan esa serie de extrafios
seres que pueblan la escena. El escenario tnico, contraste de los mds vivos co-
lores, representa el insélito salén de la Casa de Celimena; una pequefia escalina-
ta, un frontén de maderas entrelazadas y una barandilla con columnas, todo ello
sin perder cierta sobriedad, cierran el fondo del escenario. El suelo, de un verde
intenso, representa el césped, sobre el que se sitlian muebles de madera color
caoba, propio del mas sefiorial de los salones, pero una especie de divan en el
lado derecho remite a un jardin. En segundo término, en el lado derecho, una
mesa pequefia con un tablero de ajedrez, al que, de vez en cuando, una especie
de maestro de ceremonias —que parece estar en el secreto de toda esta
singularisima atmdsfera— se acerca para mover una pieza, termina de comple-
tar el toque onirico y surrealista de esta escenografia.

La interpretacién de los actores recorre los mds diversos registros, ahondan-
do en esa impresion de extrafieza e intemporalidad que reivindica el montaje
para si, en una pretensioén de universalidad. Predominan las interpretaciones algo
exageradas y caricaturescas, acordes con la extravagancia de los figurines, de
los recargados peinados y maquillajes que parecen hermanar a algunos de los
personajes denunciando su linaje comun. De la inspiracién farsesca de los per-
sonajes que rodean a Alceste, se llega hasta la sobriedad realista con la que éste
hace frente a esta pesadilla de sociedad.

Marsillach introduce una escena inicial, en la que unos obreros parecen dar
los ultimos retoques a un escenario y que recuerdan que lo que se va a presen-
ciar es puro teatro, del que s6lo parece escapar Alceste cuando huye por el pa-
sillo central del patio de butacas al término de la obra. Con la llegada de ese
extraflo maestro de ceremonias —que con sus misteriosos movimientos de aje-
drez parece ofrecer la metdfora mds adecuada de una sociedad en la que los
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personajes son como enigmaticos fantoches en manos de un interés superior que
los mueve—, los obreros acaban de montar el escenario y desalojan el espacio
para que sea ocupado por sus legitimos duefios, los personajes de teatro.
Zampano Teatro (con su lema «Los Clasicos estan Vivos»), con El burla-
dor de Sevilla, de Tirso de Molina, estrenada el 20 de octubre de 1995 en Zamora
y el 10 de enero de 1996 en Madrid, propone un «burlador» que marca la ac-
cion, intencionadamente confusa, emborronada, que se atreve con la caricatura
del gran clasico, a fuerza de no tomarse en serio lo que corresponde a la moral,
la estética, la sociologia, de un pasado respetable, lo que molest6 a la critica
respetable. La version no soluciona los desarreglos de la accién, sino que subra-
ya esa yuxtaposicion de sucesos. La triangulacion de la escenografia dispone la
accion: el biombo (delante derecha), obstdculo que atraviesa el magnetismo de
don Juan; el armario de tres cuerpos y falsas lunas (en el centro, por donde sa-
len), falsedad que rodea al resto de personajes, y la alcoba (al fondo izquierda),
consumacion, sacrificio. El espectdculo se ha aderezado con musica flamenca
con que fluye la accién despética de este primario Tenorio (mucho mds atracti-
vo que los ya «cldsicos» del Teatro Espafiol, que, como siga asi, va a hacer que
acabemos odidndolos), interpretado por Jesis Noguero. El Don Juan representa-
do es un depredador, es abrasivo, violador de normas, es una fuerza de la natu-
raleza que absorbe y vampiriza al resto de personajes (con la excepcion de su
criado Catalinén —comentarista intermediario entre escena y publico—),
que acapara y se lleva consigo la accién y el verso, que sobresaca su carcajada
—irreconciliable con el otro mundo— en un final acertadamente suspenso en
cuanto a su sentido; y esta coherencia —hasta sus tltimas consecuencias— en
el montaje, no exenta de riesgos conscientes, es digna de elogio, cuya variacién
literaria tiene algo que ver con el asesor del grupo, José M. Ruano de la Haza.
El ciclo «Shakespeare visto por los jovenes creadores espafioles», celebrado
en el Centro Cultural Galileo, fue inaugurado por Teatro Meridional, con Romeo
(Version montesca de la Tragedia de Verona), el 1 de febrero de 1996 (comen-
tamos la funcién del dia 11). La versién masculina, desmitificadora (que intenta
dar una «dimensién ficticia» al amor, ya que sélo vive en uno mismo) y comica
comienza cuando los tres Ginicos actores, en un escenario ausente, lleno sélo por
un fondo de cortinaje negro, se proyectan uno al lado del otro ante el publico, en
la parte delantera del lado izquierdo del escenario; uno de ellos preludia la obra
con una flauta e, inmediatamente, repite la misma melodia tocando la flauta con
la nariz. Toda la desdramatizacion e interés del montaje proviene de su simpli-
ficacidn, de su sintesis; tres actores que encarnan la parte «montesca» del con-
flicto de la obra y que interpretan —como sugestion (como en suefio), sin dejar
de ser su personaje— la parte «capuleta» (la otra mitad), sobre todo las réplicas,
aqui imaginarias, de Julieta (ausente, pero ubicada como personaje por los tres
actores, que enriquecen, asi, sus respectivos personajes), lo que provoca un dis-
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tanciamiento jocoso —con una adecuada frecuencia— de lo trascendente en estos
personajes (Romeo, Mercutio, Benvolio), fisicamente presentes. Esta simplifi-
cacion, que no simpleza, potencia la imaginacion del espectador, que debe acep-
tar esa ficcion y siente como los actores transforman rapidamente un personaje
(Mercutio, Benvolio) en otro (Fray Juan, Fray Lorenzo) con sélo aparentar la
salida del escenario —para volver a entrar, ida y vuelta—, aderezada con un
cambio de postura (inclinacién) y al echarse encima la capucha que ya llevaban
sus vestimentas cuando interpretaba el personaje primero. En dltimo término, el
montaje reconoce la labor y las posibilidades del actor.

Niento, niento, niento (interesante investigacion sobre El rey Lear), por Tea-
tro la Danaus (comentamos la funcién del 18 de febrero de 1996), suponia la
renuncia al hermoso texto dramatico para potenciar el «texto escénico» (intro-
duccién mas diecinueve escenas), sin palabras, contando con la expresion cor-
poral como elemento bdsico, junto al disefio escenogrifico, lo que permite ex-
presar de forma directa los conflictos dramaticos de los personajes y subrayar la
coherencia estructural de la obra y del montaje, con la direccién de Dick Van
Der Pyjl.

Clausur6 el ciclo La Escena de Helicon, con Mucho ruido y pocas nueces
(estrenada el 27 de febrero de 1996, comentamos la funcion del 17 de marzo).
El montaje parte de la concepcién escenografica, consistente en los hilos que
mueven el teatro: cortinas, que son aprovechadas para esconderse, y cuerdas,
que, ademads de servir para atar esas cortinas, dividen la escena (ddndole un fon-
do indeterminado, ambiguo, sugerente); se cuelga ropa en ellas, con la que se
enrollan los personajes y que facilita el juego cémico, como cuando Benedicto
se cuelga como ropa, con pinzas, para pasar aparentemente desapercibido ante
otros personajes. El montaje evidencia ciertas carencias —habria que mejorar la
vocalizacién— y muestra logros parciales (por ej., cuando se interpreta la rabia,
hablando un personaje a otro sin darse cuenta de que ha cambiado de lugar; al
expresar el amor, limpidndole un personaje a otro la baba, o llamando
«Shakespeare» a un perro), mas las buenas intenciones superan ligeramente una
funcién de instituto bien hecha, con esfuerzo, bajo la direcciéon de Rosa Briones,
que aprovecha acertadamente el espacio vertical.

Paso a Paso Producciones iba a abrir paso a una temporada, claramente
orientada hacia la muestra de teatro breve, con Entrepasos (tres pasos de Lope
de Rueda, un entremés de Quifiones de Benavente y otro de Cervantes, estrena-
dos el 22 de marzo de 1996), con direccién de Victor Manuel Dogar. Del mon-
taje destacamos, ante todo, la escenografia funcional, de José Luis Puerta, que
buscaba plasmar en ella el costumbrismo de los textos, por medio de una am-
pliacién coloreada del plano de Madrid de Texeira, a modo de apariencia que
ubicaba simbodlicamente el ambiente, los tipos y las referencias de cada pieza;
una apariencia o panel que era reversible como interior de casa o exterior. Por lo
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demas, la interpretacion, muy sobreactuada, se orientaba hacia la exageracion o
hacia la ambigiiedad del sentido de las obras, tal que, en un principio, parecié
que las obras se dejaban en suspenso para ser continuadas en una segunda parte,
pero no fue asi.

Quienes no decepcionaron fueron los Entremeses de Cervantes, estrenados
el 23 de marzo de 1996 por Teatro de la Abadia. Tal como viene demostrando
José Luis Gomez —director, junto a Rosario Ruiz—, por encima de particulari-
dades, el teatro es concepcion, idea unitaria, una dramaturgia que dé sentido al
montaje. Esta vez, ésta provenia de la disposicién escenogréfica e interpretativa
y del modo de enlace de los entremeses elegidos. Partiendo de los dibujos, entre
tradicionales y vanguardistas, de Benjamin Palencia, la escenografia —de José
Herndndez, realizada por Tragacanto— consistia en un espacio desnudo, domi-
nado por un 4rbol arquetipico.

El escenario estd dispuesto de manera que los espectadores lo abrazan. El
montaje comienza con la aparicion de los actores a las espaldas del publico, de
modo que éste es abrazado también; actores que emiten sonidos —de bosque—
en réplica a cada actor, que alcanzan relieve con la oscuridad. La unidad perse-
guida se alcanza con la disposicién de los actores a los laterales (hombres, a un
lado, mujeres a otro), quienes dicen refranes y se lanzan canciones desafio mien-
tras se caracterizan o entonan letrillas que engarzan bien con los entremeses que
van a representar en el centro de la escena, los cuales se integran en una unidad
superior, definida por la metateatralidad (personajes rurales que representan un
entremés, dentro del cual son espectadores pueblerinos que se vuelven actores
de un supuesto retablo, el de las maravillas), la interpelacion (se apela, incluso,
a los espectadores como «vecinas» en El viejo celoso) y la estilizacion.

Esta estilizacion se halla en la interpretacion; partiendo del codigo de la
Commedia dell’ Arte, hay dos momentos que lo ejemplifican: en las figuras en
grupo, cuando por ejemplo se persiguen, rodean el drbol, al huir ficticiamente
de un toro, evocado por y al ritmo de un pasodoble, donde el movimiento esta
muy medido, o cuando Inma Nieto —excelente actriz, de vocalizacién muy pre-
cisa—, haciendo de Rabelin, marca la simpleza del personaje con un movimien-
to de brazos, acertadamente mecédnico. Toda la funcién muestra un gran trabajo
actoral —a veces, la diccion no es nitida—, escasamente sobreactuado, lleno de
gestos, expresiones (Juan Antonio Codina, Cariizares, acompasa la interpreta-
cion con los golpes —en el suelo— de los bastones con los que anda y le carac-
terizan y prolonga su inclinacién con la elevacién de la punta de los zapatos al
andar), movimientos (para lo que se aprovecha la distancia del tablado a las
gradas) y conjuntos (hay una coreografia encubierta en la interpretacion, siendo
el contacto fisico, corporal, constante, como cuando, al final de El viejo celoso,
éste se ve en medio de un baile que lo zarandea); una trabajo minucioso, todo
muy matizado, muy medido (sobresale Cipriano Lodosa en el imaginario baile
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con Salomé en El retablo de las maravillas); de ahi la depuracion de estilo. La
vitalidad es expresada en tono festivo, jocoso, apartada del erotismo explicito,
transgresor. Al final, los actores se acompasan unos a otros, en torno al drbol
omnipresente, que se carga de significacion, que se anima ante el suefio de los
actores.

ANTONIO GAGO RODO

Universidad Auténoma de Madrid

Oscar CORNAGO BERNAL

Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
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Dario Villanueva, La poética de la lectura en Quevedo, Manchester: Department of
Spanish and Portuguese, University of Manchester, 1995, 46 pp.

Este trabajo breve de Dario Villanueva procede de una conferencia impartida en la
Universidad de Manchester el 18 de marzo de 1993. Se trata de una reflexion acerca de
la recepcion de toda obra literaria, a partir del estudio del soneto «Retirado en la paz
destos desiertos» de Quevedo. Tanto la reflexién tedrica que los versos de Quevedo su-
gieren como el andlisis formal de los mismos deparan un discurso lleno de observacio-
nes muy interesantes, que trataré de glosar con detenimiento.

Villanueva confiesa desde el comienzo de su exposicion su deuda con la teoria lite-
raria de impronta fenomenolégica, aquella que, con sus palabras, concibe «el realismo
como un fenémeno fundamentalmente pragmatico, que resulta de la proyeccion de una
visién del mundo externo que el lector —cada lector— aporta sobre un mundo intensional
que el texto sugiere» (p. 5). Este planteamiento inicial va a ser continuamente matizado
por el propio Villanueva en el transcurso de su analisis del poema quevediano, visto desde
diferentes perspectivas.

La primera cuestion que plantea Villanueva es la del autor, la de su huella en el texto,
la de la probable intencién que origina el texto. El profesor compostelano se sitia en una
posiciéon ecléctica sobre este asunto complejo, al relativizar el indudable poso del
biografismo que él mismo determina con erudicién y el excesivo inmanentismo de quie-
nes consideran que el texto habla por si solo, al margen de cudles sean las causas, los
motivos o las circunstancias que lo promueven. En el caso de «Retirado en la paz destos
desiertos», Villanueva recoge las observaciones de Salas en el titulo, los diferentes epi-
grafes que acompaian al soneto donde se declaran algunos pormenores (viudedad, sole-
dad) y la epistola de Quevedo de 1641 donde exalta la lectura con parecidos términos a
los del poema, para calibrar la supuesta intencionalidad quevediana. No le importa a
Villanueva incurrir, como €l mismo declara, en la idea falaz de la intencionalidad del
autor, siempre que vaya acompafiada de un andlisis mds subrayado del efecto que causa
en el receptor la asimilacién de una experiencia similar a la del autor: lo que el propio
Villanueva denomina cointencionalidad, concepto que explica el supuesto realismo de
un texto.

Edad de Oro, XVI (1997), pp. 327-343
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Esta sutil apreciacion de Villanueva es fundamental, ya que, si se demostrara que el
texto en cuestion no fue originado tal y como se insinda en el titulo o si se hallara con-
tradiccion en ello, el poema podria percutir en el lector con la misma intensidad. Recor-
demos que Gonzdlez de Salas dice que se lo envié desde la Torre, pero no que lo escri-
biera durante su estancia en ella. El contenido parece sugerirlo, pero en cualquier caso,
(variaria un dpice nuestra comprension del poema determinar circunstancia tan precisa?
Ignoro hasta qué punto ese conocimiento afecta al texto, pero me temo que su incidencia
se muestre mas en el pathos que propiamente en la inteleccién aguda del poema. Quizd
resulte mds patético (quiza nos guste mas, al fin y al cabo) comprobar que tras la mas-
cara del yo aparece un hombre concreto, en una casa concreta, incluso en una estancia
concreta, en un lugar reconocible, escribiendo y reflexionando sobre la compaiiia de los
libros, pero, desde luego, no mds esclarecedor ni determinante.

El concepto de cointencionalidad lleva al segundo de los asuntos tratados por
Villanueva a propésito del soneto de Quevedo. ;En qué medida el mensaje lirico es un
reflejo de las cosas? Villanueva recurre en este caso a su tesis conocida del realismo
cointencional. Es decir, la determinacion de la realidad mediante la acomodacion del
mensaje a la experiencia de verdad del lector. El poema de Quevedo habla de ello, de
como el lector dialoga con el pasado, de como es el lector el que decide abrir el texto, el
que se comunica con las palabras ya escritas. Quevedo, en su composicion, reivindica la
preminencia del lector en todo acto creativo: «si no siempre entendidos, siempre abier-
tos/ o enmiendan o fecundan mis asuntos»; la funcion de los libros reside en su lectura,
en la capacidad del lector de poseerlos, de asumirlos como propios. Villanueva no cree
que el lector deba revivir la accidn creativa del autor, sino incorporar a su propia vida el
mensaje transmitido. S6lo asi se puede determinar su referencialidad y cobrar sentido.

El emisor, el contexto, la referencia, el receptor, en cierto modo, configuran la parte
externa del texto literario. Villanueva no abandona, sin embargo, el andlisis interno del
soneto. Con los instrumentos del formalismo ruso, pero también de la propedéutica retd-
rica, comenta el poema con detalle. Advierte y explica los oximoros, las metédforas, las
paradojas asi como las recurrencias fénicas que enriquecen el poema quevediano. A ello
afiade un procedimiento relativamente moderno: el de la genética textual. Con la versién
autografa de las guardas del Trattato dell’ amore umano de Flaminio Nobile, en donde
aparecen numerosas correcciones, interpreta el camino seguido por Quevedo en su pro-
ceso de pulimiento estilistico. Sobresale en este andlisis, que de forma somera habia
intentado James O. Crosby, la explicacion de la continua lima del soneto en sus tercetos
finales.

El estudio formal se complementa con el desmenuzamiento de los tépicos y motivos
que aparecen en el texto. Recuerda Villanueva el de la vida como suefio, metdfora de
tantos precedentes; el del retiro del sabio, tan horaciano; el de la conversacién con los
libros, de clara raiz senequista; y otros de menor calado, pero que dan lustre al poema.
Se subraya como singular y caracterizador el elogio de la imprenta. Aunque tampoco
original, ya que Petrarca tantas veces en sus escritos epistolares o Milton en su
Aeropagitica lo desarrollan, Quevedo amplia el nimero de los decididos panegiristas de
la docta imprenta, capaz de proporcionar vida a los autores ya muertos.

En este sentido, es especialmente perspicaz el vinculo que Villanueva establece con
el arte pictdrico, con las pinturas de vanitas que enaltecen lo efimero. La memoria de los
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still-life, de las naturalezas muertas, con calaveras, relojes, frutos, flores, en donde tam-
bién aparecen libros apilados pero muchos «siempre abiertos», como en el poema de
Quevedo, conecta al poeta espafiol con el espiritu, la estética y el pensamiento de su
época. La silva «El pincel» también le sirve a Villanueva para recuperar ejemplos de esa
visién del arte, de esa capacidad del hombre de superar al tiempo, de ser creador, de
encarnarse en un Deus artifex. La silva presenta una concomitancia esencial con el sone-
to, ya que ambos poemas sostienen la idea —tdpica, enraizada en la teoria pictdrica
renacentista— de que el arte vence al tiempo, derrota a la propia historia. Vicente
Carducho, en la ilustracién que acompaiia el didlogo quinto de sus Didlogos de la pintu-
ra (1633), muestra al pintor con la Muerte y el Tiempo inclinados a sus pies, con una
inscripcién que recuerda el topico: Ars Magna Naturae renovat omnia. «Restituir» es el
verbo clave: en la versién de las guardas, es la imprenta quien restituye «las grandes
almas que la muerte ausenta» y en la silva, es el pincel el que restituye «los principes y
reyes,/ la ilustre majestad y la hermosura/ que huy6 de la memoria sepultada». Esa eter-
nidad del lienzo es la misma que la de los libros: ensefian el pasado y el propio paso del
tiempo; son, para Quevedo, el instrumento mas valioso, pues hablan de la vida, rememoran
y recrean la historia.

El final del ensayo de Dario Villanueva constituye el niicleo de su exposicion. En €l,
desarrolla la relacién que observa entre el soneto de Quevedo y la teoria de la recepcion.
Alo largo de su trabajo, Villanueva no se cansa de destacar el cardcter novedoso y audaz
del postulado quevediano sobre el relieve del lector en el texto; llega incluso a insinuar,
en hipérbole amable, que extensos trabajos de reivindicacion del papel del lector no son
mds que parafrasis abultadas de los catorce versos del poema de Quevedo.

Basado en la tesis de McLuhan sobre las diferentes etapas del proceso cultural,
Villanueva sitda a Quevedo en el paso de una cultura oral a una cultura escrita, donde la
imprenta ejerce su funcion difusora, pero, sobre todo, restauradora. La imprenta, lejos de
acabar con la cultura, renueva las voces de los antiguos poetas. Cuando Quevedo habla
de escuchar con los ojos a los muertos o de vivir en conversacion con los difuntos, estd
dotando a la lectura, a la visién de la palabra escrita, de una dimensién auditiva que la
engarza con su antigua condicién de transmision oral. En palabras de Villanueva, la cé-
lebre sinestesia reduce «a unidad la contraposicion anterior entre conférer —dialogar—
y leer. Entre la vieja y la nueva cultura. La imprenta es, por lo tanto, la docta heroina que
libra del olvido a los que siendo sabios no merecen morir, y con los que, gracias a ella,
se puede, para siempre, vivir en auténtica conversacion» (p. 38).

El soneto de Quevedo constituye una apologia de la poética de la lectura; defiende la
funcién del receptor como conversador activo. «Impronta gadameriana» se atreve a ob-
servar Villanueva en Quevedo, con admisible anacronismo, si convenimos con Borges la
acronia de todos los textos. Pero, como el propio Villanueva se apresura a aclarar, el
fundamento comun se halla en la misma disciplina retdrica y «en el interés de la Sofistica
hacia el arte de la palabra» (p. 39). La retdrica es el arte de la seduccion, de la persua-
sidn; su base y efectividad se mide en su destinatario. Sin €l, no tendria sentido el propio
texto. Villanueva va més alld, pues entiende que el soneto de Quevedo no sélo resalta la
categoria del lector, sino que le otorga la funcion de agente creativo: «la escritura de
Quevedo impide en la practica el adocenamiento del lector, pues le obliga a una
hiperactividad hermenéutica sin la que el texto no podria ser entendido» (p. 41).
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Dario Villanueva concluye su trabajo con el andlisis detenido del primer terceto del
poema: «las grandes almas que la muerte ausenta/, de injurias de los afios vengadora,/
libra, joh don Joseph!, docta la imprenta». Ese hipérbaton que pospone hasta el final el
sujeto de la oracién es la prueba mas evidente, para Villanueva, de que Quevedo piensa
en ese lector, al que obliga «a conversar, casi a discutir con el texto». Toda una reivindi-
cacion del papel necesario y fundamental del lector en todo fendmeno literario.

En este trabajo, Villanueva, haciéndose eco del lamento de Borges, trata de «amone-
dar un simbolo» para la obra de Quevedo y lo halla en este soneto. «Retirado en la paz
destos desiertos» es homenaje a la imprenta como restauradora del tiempo y exaltacion
de la lectura como acto creativo.

MAaNUEL ANGEL CANDELAS COLODRON
Universidad de Vigo

J.M. Ruano de la Haza y John J. Allen, Los teatros comerciales del siglo XVII y la
escenificacion de la comedia, Madrid: Castalia, «Nueva Biblioteca de Erudicion y Cri-
tica», 8, 1994, 624 pp.

Dentro del rico panorama literario que es el siglo XVII, el teatro supone uno de sus
pilares mds atractivos, por su desdoblamiento textual y escénico; las ultimas lineas de
investigacion han tratado de cubrir documentalmente las carencias que en torno a la es-
cena barroca existian, de modo parcial —con la monumental aportacién de John Varey y
Norman Shergold, en sus Fuentes..—, mas permitiendo, al mismo tiempo, la aparicion
de un estudio como el que tenemos delante: estamos ante el primer libro, riguroso y sin-
tético, sobre los corrales y espacios teatrales dureos y la practica escenografica realizada
en ellos. A esto debemos afiadir el incentivo de que los autores sefialan siempre todas las
fuentes, ya sean bibliograficas o documentales.

La primera parte versa sobre los teatros comerciales en el siglo XVII: consta de seis
capitulos, dos de los cuales —V y VI— han sido individualmente desarrollados por John
Allen. El estudio se ocupa de los antecedentes escénicos madrilefios, comenzando con la
precision terminoldgica sobre la palabra «teatro», articulado en tablado y vestuario, amén
de potenciales tablados laterales, anexos al tablado central como particularidad casi ex-
clusiva de los corrales madrilefios (Cruz y Principe); éstos ascendian a cinco antes de
1579, que es de cuando data la inauguracién del Corral de la Cruz, cuya descripcion se
convierte en un ejemplo de corral de comedias y del cual los autores destacan las orien-
taciones luminicas y la postulacién de un balcon encima del vestuario; tres afios des-
pués, nacia el Corral del Principe con la principal distincién entre gradas y tablados la-
terales.

A continuacidn, los autores se centran en la descripcién y la comparacion entre estos
corrales madrilefios, los principales en los siglos XVI y XVII. Las explicaciones se acom-
pafian simultdneamente con ilustraciones (hasta 44 en esta primera parte del libro), que
no solo ilustran, sino que apoyan las argumentaciones dadas en letra impresa: destacan
los planos de Ribera para el Principe —confundido con el bosquejo de Armona en la
p- 59—y la Cruz (descrito en p. 68); a partir de este dltimo, los autores han trazado un
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plano hipotético antes de la reforma de 1722 (ilus. 13, no citada en el texto, aunque si
comentada). Este apartado se ilustra con una util tabla de medidas aproximadas compa-
rativa de todas las partes de los dos corrales; quizds no estuviera de mas afiadir un cua-
dro cronolégico de las modificaciones efectuadas en el Corral del Principe que acompa-
fara al texto, que deja establecida cada parte con sus modificaciones.

Tras el espacio horizontal de localidades (patio, gradas), los investigadores se ocu-
pan del espacio vertical de los corrales, combinando acertadamente sus apreciaciones
descriptivas con la ambientacién costumbrista de Zabaleta. Se recorren las varias etapas,
tres, en la construccion del Principe, lo que, junto a la descripcidn, les permite a los
investigadores contradecir la hipdtesis de reconstruccidon plasmada en la maqueta del
Principe, expuesta en el Museo del Teatro de Almagro, e incluir tres precisos dibujos de
seccion del Principe (pp. 171-173), que permitirian una fidedigna reconstruccion de este
corral.

Para finalizar la descripcién completa de los corrales madrilefios, los autores se ocu-
pan del edificio del featro (tablado y vestuario), con valiosos apuntes sobre escenografia
(la utilizacién de adornos rusticos y la representacion de caidas por el escotillon del ta-
blado, por ejemplo): sobre el vestuario, se halla el doble corredor, que en tres espacios
ofrece posibilidades escénicas, como el empleo de cortinas. En cuanto al tablado, se
reseflan de nuevo los tablados laterales (que seguian sirviendo como bancos para el
municipio), es decir, la suma de estos tablados a la escenificacién, cuyos decorados so-
lian ser los «montes».

El capitulo V trata de armonizar la relacién entre los corrales y la sociedad. John
Allen analiza la figura del autor de comedias en cuanto relacionado con la economia
teatral; en concreto, se ocupa de Gaspar de Porres (Toledo, 1550-16157?). La figura del
arrendador también es incluida en el estudio, como organizador (actual empresario), sobre
todo a partir del control municipal de los corrales (1632). El capitulo concluye con un
estudio sobre el publico asistente al corral, para el que se tiene en cuenta el lugar social
donde éste se ubica; se subrayan las relaciones entre teatro y poder (la figura del Protec-
tor, del responsable de la censura), con un publico compuesto por la nobleza y el poder
politico; se pone de manifiesto el condicionamiento impuesto a las compaiiias por las
autoridades, a cambio de las ventajas concedidas por el contrato del Corpus para toda la
produccién escénica, lo cual no excluye que los autores se acomodaran a los gustos del
vulgo. El investigador incluye los precios de entrada y la distribucién de la recaudacion,
aunque seria necesario un cuadro aclarativo de la evolucién de los precios, los cuales
suben, por ejemplo, con la vuelta de la corte a Madrid en 1606 y en los que interviene el
municipio a partir de 1615.

El dltimo capitulo de esta primera parte se dedica a la descripcion de otros corrales
en ciudades de la peninsula: Sevilla, Valencia, Oviedo, Badajoz, Pamplona, Tudela, Toro,
Zamora, Burgos, Toledo, Cérdoba, Granada, Almagro, etc. Allen coteja las distintas par-
tes de los corrales de diferentes lugares mediante planos y contratos de construccion,
que ofrecen cierta variedad. El estudio culmina con un extracto sobre el sistema de co-
bro, la reparticion y el aforo, que rodea la esencia de los corrales: la relacién de contacto
entre los actores y el publico.

En apéndice, se editan tres contratos de construccion de corrales (1574, 1605, 1606)
y el de la formacidon de la Compaiiia de Gaspar de Porres (1605), que marcan el objetivo

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  indice



332 RESENAS

del libro: el «cotejar las fuentes documentales con la totalidad de nuestros conocimien-
tos de los corrales de comedias».

La segunda parte del libro —a cargo de J.M. Ruano de la Haza— trata de la puesta
en escena de la comedia durea.

Tras explicar las peculiaridades de los textos dramaticos del XVII —material béasico
de su investigacion junto con los documentos— en un capitulo previo, el autor dedica
los ocho siguientes (III a XI) a ilustrar los diferentes elementos de la escenificacion de la
comedia. Se ocupa, en primer lugar, de los objetos inanimados que pueblan el escenario.
El vestuario, los accesorios escénicos y la utileria de personaje son analizados en su forma
y funcién como elementos contextualizadores y simbdlicos (caps. Il y IV).

En segundo término se destaca la importancia de la musica (cap. V) que va mads alld
de ser un mero motivo ornamental, como viene demostrado por el estudio de la especia-
lizacion de los instrumentos en las diferentes situaciones dramaticas que el profesor Ruano
lleva a cabo.

La magia de la escena nos es desvelada por el autor desde que ésta descansaba fun-
damentalmente en la imaginacidon del espectador y en las convenciones preestablecidas
en las «comedias a lo pobre» (cap. VI), hasta los sofisticados trucos, maquinas y tramo-
yas de los decorados espectaculares (cap. IX). Los capitulos VII y VIII se destinan a
explicar los medios escénicos empleados para la creacion de espacios interiores y exte-
riores.

Por fin el elemento vivo de la representacion sube al tablado con el andlisis de la
presencia de animales en escena y con las técnicas de representacion de los actores que
las acotaciones dejan traslucir (caps. X y XI).

Si temdticamente los capitulos resultan interesantes, ain lo son mds al apreciar el
método empleado para construirlos, pues todas y cada una de las afirmaciones y presu-
puestos tedricos vienen avalados por los textos y documentos. Si a esto afiadimos que la
mayoria de los aspectos tratados —indumentaria, musica, escenograffa— concluyen con
el estudio de su funcionamiento en una obra determinada, asi como un analisis final
completo de tres piezas, es evidente el rigor empirico.

El ingente nimero de ejemplos resulta en ocasiones excesivo en una lectura conti-
nuada —hecho del que ya advierte el autor—, si bien, merece la pena sacrificar la ame-
nidad en favor del gran nimero de piezas sobre las que podemos obtener informacién
escenogréfica. Tras la lectura de esta obra, es factible uno de los propésitos planteados
por el prof. Ruano en su introduccién: la reconstruccion fiel de la puesta en escena de
cualquier comedia del XVII.

De gran utilidad resultan por tdltimo los indices onomadstico y de comedias, cuya
extensién nos muestra, una vez mas, la exhaustividad del trabajo.

Parece evidente que nos hallamos ante un nuevo vademécum en la historia del teatro
dureo, teatro que con dificultad se podria comprender sin tener en cuenta los factores
externos que esta obra aborda.

DeLiA GAVELA GARCIA

ANTONIO GAGO RODO
Universidad Auténoma de Madrid
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Pedro Calder6n de la Barca, La vida es sueiio, Edicion de José M. Ruano de la Haza,
Clésicos Castalia, 208, Madrid: Editorial Castalia, 1994, 337 pp.

La edicién preparada por José M. Ruano es la dltima de una extensa lista de edicio-
nes hechas por varios eruditos a lo largo del siglo XX. Editar una obra que posee una
tradicion critica tan amplia podria obligar al critico a embarcarse en un sin fin de temas;
para evitarlo, Ruano se ha centrado en «algunos aspectos desatendidos por la mayoria de
los comentaristas» de La vida es suerio.

La introduccion es amplia y se divide en cinco apartados. El primero de ellos, una
discusion sobre las dos versiones de La vida es sueiio, arranca de su trabajo La primera
version de La vida es suefio de Calderén publicado en 1992. Ruano hace constar cémo
llegd a la conclusion de que son realmente dos versiones distintas de la obra a través de
un estudio bibliogréafico de las variantes de las doce primeras impresiones del siglo X VIIL.
En cuanto a la fecha de composicion, este autor la fija hacia finales de 1620, aunque la
primera impresion es del afo 1636. Esta conclusion viene apoyada por un importante
andlisis de Don Cruickshank de la tipografia de una de las sueltas que, sin indicacién de
fecha ni lugar de impresion, fue impresa alrededor de 1632-1634, lo cual confirma una
redaccion anterior. Teniendo estas fechas en cuenta, Ruano también adelanta el momen-
to de representacion y sostiene que fue anterior al afio 1630. Defiende su hipétesis citan-
do a los comentaristas que han sefialado las alusiones a La vida es sueiio por parte de
Lope de Vega en su obra El castigo sin venganza de 1631, y la alusion hecha por Calde-
rén en la primera version de La vida es suefio a Lope de Vega como «cosa vieja». En
cuanto a las diferencias entre las dos versiones, Ruano resume las conclusiones a las que
llegd en La primera version de La vida es suefio de Calderon. Pone en evidencia que no
se trata de una refundicion, sino de dos versiones distintas, la primera «una primitiva y
extraordinaria redaccién»; la segunda evidentemente superior, por ser la «mds acabada,
mads literaria, y mds ortodoxa» de las dos.

La estructura y la versificacion son los aspectos tratados a continuacién. Nos explica
la estructura de la obra en jornadas y cuadros, y la consiguiente division que se determi-
na por la distribucion estréfica. Los cuadros son siete en total. La torre es el punto de
partida y final dando asi una estructura circular a la obra. Cada cuadro comienza con una
clase de estrofa distinta y lo mismo ocurre con los cambios dramaticos; Ruano comenta
cémo las emplea Calderdn, y explica claramente su reparto y funcién.

La seccidén sobre la puesta en escena proporciona al lector un retrato conciso que
también proviene de una obra anterior de mayor envergadura: Los teatros comerciales
en el siglo XVII y la escenificacion de la comedia, publicada conjuntamente con John J.
Allen en 1994. El Corral de la Cruz y el Corral del Principe, donde se representaron las
obras en cuestion, son descritos sefialando sus capacidades y como se prestaban para la
escenificacion original de La vida es suefio. Ruano utiliza la conocida salida de Rosaura
«en lo alto de un monte», entre algunos ejemplos de otros dramaturgos, para demostrar
estas dotaciones y de esta manera poner en evidencia su amplio conocimiento de la téc-
nica de la escenificacion de la época.

El enfoque de los andlisis sobre los personajes, tema tltimo de la introduccidn, se
centra en su caracterizacion, elemento que Ruano considera algo abandonado por la cri-
tica moderna. A través del protagonista nos explica cémo lo que muchos criticos consi-
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deran «excesos barrocos» que Calderdén dirigia al hombre universal son, a su modo de
ver, «expresiones de la psicologia, del subconsciente» de un caso particular y excepcio-
nal y que no deben ser considerados como postulados sobre «el cardcter tragico de la
existencia humana». Esto no quiere decir que el personaje de Segismundo no tenga nin-
gtin elemento universal; su universalidad —segtin el catedratico— yace en una conducta
propia de su sociedad y del ser humano. Hace hincapié en que el escenario es un com-
ponente fundamental para la comprensién del comportamiento de Segismundo, y si se
toma eso en cuenta, su proceder parece mds 16gico dramdticamente hablando.

Ruano considera que Rosaura es un personaje que no ha recibido el estudio que la
complejidad de su figura merece. Asi se adentra en el examen de su papel en la intriga
secundaria de que forma parte y termina por clasificarla como un ser polifacético, pero
a la vez estatico, con una composicion psicoldgica llena de polos opuestos. Basilio,
Clotaldo, Clarin, Astolfo y Estella también reciben su examen, todos bajo esta perspec-
tiva teatral resucitada por Ruano, quien, asi, logra arrojar luz sobre algunos aspectos
olvidados por los comentaristas hasta ahora.

El texto de la obra, la segunda parte de esta edicion, proviene de la versién preparada
por el hermano de Calderén en la cual el dramaturgo intervino directamente. Los errores
de texto han sido corregidos, y en cada caso se ha dejado constancia del cambio. Las
notas que proporciona son en su mayoria de indole aclaratoria, fruto de la historia ecdética
que posee esta obra.

Por dltimo, desde el punto de vista de la interpretacién —aunque el editor sefiala el
cardcter relativo y no concluyente de su trabajo— esta edicién ofrece una aproximacion
cldsica que es a la vez renovadora. Si la mayoria de la critica calderoniana ha centrado
su atencion en los aspectos metafisicos de La vida es suerio, sobre todo de los persona-
jes, Ruano lo hace en los fundamentos mas tangibles. Su andlisis no entra en lo filosofi-
co, ni en lo moral ni en lo alegdrico, sino que vuelve hacia los elementos primordiales de
la teatralidad, y de esta manera recupera algunos aspectos de esta obra maestra que de
otra forma habrian quedado destinados al olvido.

G. ROBERT LEGATE
Universidad Auténoma de Madrid

John Elliot, Lengua e imperio en la Espaiia de Felipe IV, Salamanca: Ediciones Univer-
sidad de Salamanca, 1994.

Este libro es la reproduccién del discurso pronunciado el 5 de julio de 1993 por John
H. Elliot en la Universidad de Salamanca con motivo de la entrega del premio Elio An-
tonio de Nebrija que le fue concedido dicho afio. Con un estilo sencillo y claro, se nos
conduce desde los planteamientos iniciales hasta las conclusiones generales evitando, en
todo momento, la proliferacion de datos y disquisiciones que, por necesidad, caracteri-
zan los estudios histéricos y filoldgicos; se logra, asi, un ritmo pausado y tranquilo a la
vez que ameno y agradable sin alejarse, por ello, del rigor que exige un estudio cientifi-
co. Estas cualidades conllevan que aquellos lectores que acudan buscando un estudio
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profundo y pormenorizado de la lengua de la época se sientan defraudados porque Elliot
lo que trata es de exponer los puntos de interés y aspectos basicos que se han de tomar
en consideracion para una posterior profundizacién coherente en el estudio del tema. Su
exposicion, si bien de cardcter general, no impide que, al finalizar la lectura, el lector
atento haya adquirido una visién general pero precisa del cémo se expresaban los hom-
bres de la época de Felipe IV y, fundamentalmente, del porqué se expresaban de esa
determinada manera. En este sentido, el trabajo de Elliot ha de considerarse no como un
tratado de historia de la lengua, sino como una llamada de atencién sobre un campo de
los estudios humanisticos —particularmente los de cardcter lingiiistico y literario— tan
util y provechoso como tan poco cultivado por los especialistas en el Siglo de Oro. Aqui
reside, pues, uno de los grandes valores de este libro: como sugeridor de caminos, de
vias de trabajo y de investigacion.

Partiendo de la famosa frase escrita por Nebrija en el prélogo de la Gramadtica Cas-
tellana —«siempre la lengua fue compaiera del imperio»—, el autor se lamenta del ol-
vido en el que estd sumido el estudio de esta relacién que tantas claves podria dar para
la comprension de la historia y de la sociedad del momento. Este olvido no se puede
achacar exclusivamente a una rama del saber, puesto que, como muy acertadamente apunta
Elliot, el estudio ha de ser realizado en estrecha colaboracion entre filélogos e historia-
dores y, por lo que nos compete como fildlogos, es de interés, por lo menos, para la
historiografia y la sociolingiiistica histdrica, ya que la lengua es sin duda alguna uno
mds, y no el menos importante, de los caminos que conducen al conocimiento y com-
prension de una sociedad pasada o presente. La interaccion entre las diversas ciencias y
disciplinas se debe, en primer lugar, a que la lengua, en este tipo de estudios, no puede
ser vista inicamente como un sistema de signos lingiiisticos y su norma de utilizacién o,
exclusivamente, como el vocabulario empleado, sino que ha de ser concebida en un sen-
tido amplio en el que tengan cabida la retdrica, las imdgenes visuales que han sido uti-
lizadas como medio de comunicacion social, etc. En segundo lugar, porque para el estu-
dio de la lengua hemos de acudir a textos politicos, filoséficos, literarios, judiciales, etc.

Lo que interesa a Elliot es dar respuesta a dos cuestiones primordiales: qué rasgos
caracterizaban a la lengua empleada por el poder de la época y cudles a la lengua de los
subditos. Las respuestas a estas dos cuestiones se nos dan de una forma escalonada y
ordenada, de manera que una idea lleva, casi inevitablemente, a la siguiente.

Lo primero que se establece son los objetivos politicos del poder del momento que,
como es ldgico, determinan el empleo de un cierto tipo de lenguaje. La monarquia de
Felipe IV se proponia conseguir «restaurar la autoridad del rey dentro y fuera de la
monarquia y reconstruir la maltrecha economia de Castilla» (p. 34) y estas dos preten-
siones le hacen intentar alejarse del reinado de su predecesor, Felipe III, y de la politica
de sus privados a los que el pueblo culpaba de 1a malparada situacién en la que se encon-
traba. De este intento de alejamiento, se deduce que la lengua empleada por el poder
anterior no puede ser de utilidad por esta nueva monarquia.

La ruptura con lo anterior puede hacer pensar, como de hecho también contempla
Elliot, que el lenguaje adoptado tendria que ser un lenguaje en el que primasen los cam-
pos conceptuales de «cambio» e «innovacion», pero existen elementos que impiden que
este tipo de lenguaje sea usado: en primer lugar, porque es dificil que estos campos con-
ceptuales formasen parte del lenguaje de los politicos del momento y, en segundo lugar
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y como elemento fundamental, porque en aquellos momentos toda innovacién o cambio
era visto como algo peligroso que debia ser rechazado.

Si se pretende romper con la imagen de la monarquia anterior y no se puede utilizar
un lenguaje que pueda inducir a la idea de cambio, ;qué lenguaje utilizaran para trans-
mitir y tratar de convencer de la necesidad de ese cambio? La solucién de la monarquia
fue, en palabras del propio autor, «asentar cualquier cambio que deseara introducir en el
contexto de una tradicion bien establecida, lo que indujo a usar el lenguaje de la restau-
racion en vez del de la innovacién» (p. 38). Esta restauracion se plantea con respecto al
reinado de Felipe II con el que se intenta establecer un puente que relacione el reinado
de Felipe IV y el de su abuelo para que, de esta manera, el entronque entre los dos rei-
nados justifique y legitime la politica del nieto. Pero la distancia generacional hacia
imposible que el lenguaje utilizado en el reinado de Felipe II fuese utilizado en el de
Felipe IV. Esta es la razon por la que el lenguaje por medio del que se transmitia dicha
politica no podia ser el mismo y se hubo de buscar una nueva forma de expresarse que
sirviese a los objetivos que se pretendian alcanzar. El salto generacional producido entre
Felipe II y IIT y los hombres de la época de Felipe IV se muestra claramente en la dife-
rente forma de expresarse del Conde de Gondomar, nacido en 1567, y el Conde-Duque,
nacido en 1587.

Como podemos observar, se nos ha conducido a través de ideas encadenadas y, aun-
que no lo hemos plasmado, muy bien ejemplificadas hasta una primera conclusion: el
poder en el reinado de Felipe IV ha de buscar un nuevo lenguaje para transmitir los
objetivos de su politica. Esta primera conclusién da pie al comienzo de otra etapa de
estudio en la que se analizardn los rasgos de ese nuevo lenguaje.

Llegado este momento, J.H. Elliot podria optar por un estudio, mas o menos detalla-
do, del lenguaje politico, pero no lo hace. Para comprender el lenguaje de la época acude
al andlisis de las fuentes, al descubrimiento de cudles fueron los autores y corrientes
politicas y filosoficas que sirvieron como modelo a aquellos hombres que dirigian un
reino muy convulso y, para ello, estudia, como punto principal, las fuentes del pensa-
miento y lenguaje del hombre mas influyente del momento: el Conde-Duque de Olivares.
Reconoce el autor como fuente principal del pensamiento del Conde-Duque y, por tanto,
también del pensamiento del poder reinante, al humanista del siglo X VI, Justo Lipsio.
La influencia de Lipsio se ve facilitada porque tanto sus ideas politicas y filoséficas como
la forma de expresarlas servian a los intereses politicos del momento y porque las rela-
ciones entre Espafia y Flandes eran en esos momentos muy fluidas. Segun Elliot, Lipsio,
entre otras cosas, trataba de llevar las virtudes del ejército a la politica: «disciplina, or-
den, obediencia, austeridad, y prudencia en el comandante, que era también principe»
(p. 51). Estas ideas marcaran el lenguaje del poder que se caracterizara por ser el lengua-
je del mando y que buscard la obediencia de los subditos a las 6rdenes del principe para
remontar los graves problemas que aquejaban al reino. Esta forma de utilizar la lengua
para conseguir los fines politicos e influyé no sélo en los escritos nacidos del poder, sino
también en la literatura. De esta influencia, queremos destacar un ejemplo que, entre
otros, es citado por el autor: entiende Elliot que, en la comedia de Francisco de Quevedo
Como ha de ser el privado, el Marqués de Valisero no es otro que el Conde-Duque y que
en ella se pretende hacer una defensa del privado real frente a la imagen negativa que sus
detractores trataban de propagar, presentando al privado como un «héroe lipsiano» fren-
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te a aquellos que lo consideraban como un hombre movido por ambiciones personales
que dominaba la voluntad real (vid. pp. 55-56).

Pero, no sélo es de interés el estudio de la lengua empleada por los hombres del
poder para sus fines puesto que un poder tan dominante creaba numerosos detractores
que también tenian que buscar un modo propio de expresion para propagar sus ideas. En
un reino tan agitado como era en aquellos momentos el de Espafia no podian expresarse
de la misma manera aquellos que intentaban el fortalecimiento del poder real y aquellos
que buscaban otras soluciones. Incluso, entre los detractores del poder real existen tam-
bién diferencias; asi, por aquellas épocas estallan las «revoluciones» portuguesa, catala-
na, siciliana y napolitana, pero todas ellas con caracteristicas diferentes. Es por ello 16-
gico pensar que la lengua usada en la rebelién portuguesa de ideologia separatista y
cortesana habria de ser diferente a la usada en la revuelta popular napolitana. Dejando a
un lado las revoluciones que agitaron en esos momentos el reino, centrémonos, tal como
hace el autor, en Castilla. Los detractores del régimen buscaban su forma de comunica-
cion en el lenguaje del constitucionalismo, en el que se utilizaban metdforas mediante
las que se trataba de situar al rey como pieza importante pero no tnica del estado; por
ejemplo, se comparaba el reino con un cuerpo en el que el Rey era la cabeza y los stib-
ditos el cuerpo de modo que, si uno enflaquecia, el otro también, o se compara al rey con
el comandante de un navio y a los stibditos con los navegantes; el rasgo comiin de todas
estas metaforas es que proponen la existencia de un pacto entre rey y stbditos al que
ninguno debe fallar. Destaca Elliot el caso de Lison que llego a escribir que podia haber
reino sin rey goberndndose por elecciones y al que esta idea, tras una entrevista con el
Conde-Duque de Olivares, obligd a retirarse a su finca lejos de la corte alld por el afio
1627; a raiz de este hecho el régimen establecié una fuerte censura a todo escrito que
contuviese algo que lo atacase por menudo que fuese, a pesar de que la censura estuvie-
se en contra de la tradicién del reino de Castilla.

Esta lucha entre partidarios y detractores de la politica y poder del Conde-Duque
influy6 también en la literatura de la época. Tomemos dos de los ejemplos propuestos
por Elliot: Quevedo paso de ser un ferviente defensor del Conde-Duque a ser uno de sus
mayores detractores entre los afios 1633-1636. Calderdn, por su parte, mientras que en
su auto sacramental El nuevo palacio del retiro hace una alabanza del rey, del Conde-
Duque y del palacio, sin embargo en la comedia El mayor encanto, amor, representada
dos afos mds tarde (1635), compara el Palacio Real con el Palacio de Circe y al Conde-
Duque con Circe que mantiene prisionero a Ulises que no es otro que el Rey al que impedia
ir a dirigir sus ejércitos contra los franceses; si bien Calderén defendia un fuerte poder
real, también critica, a veces, sus formas de actuar.

Rafael Lapesa («Ideas y palabras: del vocabulario de la ilustracion al de los prime-
ros liberales», Asclepio XVIII-XIX (1966-1967) Homenaje a Pedro Lain Entralgo,
pp. 189-218) y José Antonio Maravall abrieron ya hace afios un interesantisimo campo
de investigacion que intercambiaba diversas disciplinas humanisticas, pero que, sin em-
bargo, no ha sido cultivado en todos sus aspectos. Libros como el de Pedro Alvarez de
Miranda (Palabras e ideas: el léxico de la Ilustracion temprana en Espaiia (1680-1760),
Madrid, RAE anejo II del BRAE, 1992) o este de John Elliot que ahora resefiamos son
significativa muestra del valor e interés de este tipo de trabajos.

No pretendemos desvelar todos los argumentos y andlisis del libro, baste como orien-
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tacion lo dicho hasta aqui. Como hemos indicado al principio, es un libro que, escrito en
un lenguaje claro y sencillo, elabora un cuadro general del uso del lenguaje por el poder
y sus detractores en el reino de Felipe IV y evita las dificultades que todo estudio histo-
rico o filolégico de caracter técnico presenta, pero sin por ello renunciar a una exposi-
cién con rigor cientifico, ni a la aportacién de una bibliografia bésica para el estudio, ni
al apoyo de sus argumentaciones en ejemplos bien escogidos que facilitan la compren-
sién y amenizan la lectura.

ANTONIO RIFON
Universidad de Vigo

Jaime Moll, De la imprenta al lector. Estudios sobre el libro espaiiol de los siglos XVI al
XVIII, Madrid: Arco-Libros (Instrumenta Bibliologica), 1994, 174 pp.

Un total de trece trabajos —numero nada fatidico en esta ocasiéon— integra De la
imprenta al lector, recopilacion de estudios de Jaime Moll que Arco-Libros nos ofrece
en la serie Instrumenta Bibliologica, que con tan buen tino dirige Julidn Martin Abad.

Si no nos falla la cuenta, siete de tales trabajos eran inéditos hasta la fecha. Se trata
de los siguientes: «Quevedo y la imprenta»; «El éxito inicial del Quijote»,; «De nuevo
sobre Novelas ejemplares, ‘Madrid’, 1614»; «La justificacion de las matrices y el estu-
dio de las letrerias»; «Juan Gomez de Morales, fundidor de tipos»; «Tres notas sobre la
Imprenta Real»; y «Dos inventarios de la imprenta de Joaquin Ibarra». Los seis restantes
habian sido dados a conocer con anterioridad, si bien andaban bastante dispersos —el
lector podrd verificar su procedencia en las notas de pp. [29], [45], [57], [77], [89] y
[95]— y en un par de casos no era posible leerlos en castellano, razones que por si solas
bastarian para justificar su inclusién en el volumen.

Poco comentario requiere el modus operandi de Jaime Moll a estas alturas, siendo el
autor, como es, uno de los instauradores de la moderna Bibliografia en nuestro dmbito
cultural. Su trabajo ya cldsico «Problemas bibliogrificos del libro del Siglo de Oro»
(BRAE, LIX [1979], pp. 49-107) constituye hoy punto de partida inexcusable para quie-
nes han de afrontar cualquier tarea que haga necesario el manejo de impresos manuales,
y estd complementado por otros magnificos estudios de conjunto como «El libro en el
Siglo de Oro», articulo que vio la luz en estas mismas paginas (EdO, I [1982], pp. 43-54),
o el inteligente replanteamiento de condicionantes financieros y técnicos de «Para el
estudio de la edicion espafiola del Siglo de Oro» (en Livres et libraires en Espagne et au
Portugal [XVI--XX¢ siecles], Paris: CNRS, 1989, pp. 15-25). Todo esto por mencionar
tan s6lo algunos de sus trabajos de indole mds general sobre la imprenta de tipos mévi-
les en Espafa. Similares funciones propedéuticas desempena en su terreno «La Biblio-
graffa en la investigacion literaria» (en Métodos de estudio de la obra literaria, coord.
J. M? Diez Borque, Madrid: Taurus, 1985, pp. 145-182), una de las mas cumplidas sin-
tesis que en castellano pueden leerse sobre el tema. Aun a riesgo de resultar prolijos, no
queremos dejar al margen su inapreciable recuperacion (Madrid: El Crotalén, 1984) de
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la Institucion y origen del arte de la imprenta, esa delicia —utilisima, por otro lado—
que a fines del XVII compusiera Alonso Victor de Paredes.

Maneja Jaime Moll con mano maestra la erudicion mds sana: aquella que, lejos de
agotarse en si misma, sirve para extraer conclusiones pertinentes y, en el caso de este
insigne biblidgrafo, siempre prudentes. Es el el inico modo fiable de avanzar por unos
inhéspitos territorios en los que lograr una minima visién de conjunto exige afios de
paciente dedicacién. Nos permitiremos citar por extenso un parrafo del prologuillo con
que se inaugura este De la imprenta al lector, por cuanto constituye buena sintesis de las
circunstancias que presiden la investigacion sobre historia del libro: «El andlisis y estu-
dio del libro abarcan campos muy diferenciados, entrelazados, interdependientes, que
permiten captar toda la complejidad del fenémeno libro. Editor, impresor y librero, o sea
industria editorial, industria grafica y sector comercial, estdn al servicio de unos textos
—o0 sea autores— que, obteniendo beneficios, pretenden difundir, y de unos lectores a
los que procuran atender. Son cinco factores —no los tnicos— que es preciso estudiar
en sus variadas combinaciones y condicionamientos si queremos profundizar en el cami-
no seguido por un texto desde el autor al lector» (p. [5]). A esta tarea se ha aplicado
Jaime Moll con admirable empefio durante las tltimas décadas, y en ello insiste una vez
mas desde este volumen compilatorio, si bien atendiendo a aspectos mas parciales que
complementan algunos de sus trabajos mayores, de caricter sintético, ya citados. De
manera que tal vez lo mas oportuno para entender cabalmente estas aportaciones seria tener
a la vista «Problemas bibliograficos del libro del Siglo de Oro» o, en su defecto, «El libro
espafiol del Siglo de Oro», los lugares donde mds a fondo se abordaban las interrelaciones
entre los factores aludidos, y, con esa carta de navegacion, incardinar cada uno de los capi-
tulos que componen De la imprenta al lector en su lugar correspondiente. Aprovechando de
paso para admirar el impresionante dominio de la materia que Jaime Moll exhibe con en-
comiables discrecion y probidad intelectual: las mismas que le llevan a entonar «un mea
culpa» (p. 16) al reconocer el error de atribucién en una edicién quevedesca que en su dia
se cold de rondén en «Problemas bibliograficos del libro del Siglo de Oro».

Pero pasemos a tratar mas detenidamente cada uno de los articulos. Si hacemos caso
del indice —por mds que el cuerpo del libro, quizd por un mero lapso, omita tal parce-
lacién—, el volumen se presenta dividido en dos bloques de estudios: (1) «Autor, editor,
texto»; y (2) «De tipos e imprentas».

Encabeza el primer bloque «Quevedo y la imprenta» (pp. [7]-20), trabajo que preten-
de «dar una vision global y estructurada de las ediciones quevedianas hasta 1645, te-
niendo en cuenta la dindmica editorial que se desarrolla alrededor de unas obras que
ofrecian grandes expectativas de éxito, que desprecié o, quizds mejor, no quiso aprove-
char Quevedo» (p. 8). En efecto, Moll expone detenidamente las circunstancias que con-
curren en la publicacion de las distintas obras de Quevedo, tanto en lo que se refiere a
sus ediciones propiamente legales como a las falsificadas o contrahechas. De este modo
se nos brinda un nitido retrato al minuto de esa «batalla editorial» (p. 19) que en torno a
Quevedo se entablé a partir de 1626, especialmente en la Corona de Aragén, Navarra y
Portugal, al amparo tanto de la peculiar legislacién hispana sobre la imprenta como de la
renuencia del propio autor a verse en letras de molde. La cuestion es sugestiva y ha lla-
mado la atencion de estudiosos como Henry Ettinghausen, Pablo Jauralde o, muy recien-
temente, Alfonso Rey. Y es que el de Quevedo, bien lo apunta Moll, «es un caso singu-
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lar» (p. [7]), por cuanto al terminar una obra «no sigue el camino habitual de buscar un
editor y publicarla» (Ibid.).

Tres son los trabajos consagrados a la produccidn-difusion impresa de Cervantes.
«El éxito inicial del Quijote» (pp. [21]-27) pone en su justo punto lo que a menudo ha
sido una visién distorsionada, fruto de la «respuesta global a casi cuatro siglos de
reediciones» (p. [21]). En efecto, la Primera parte conocié un madrugador éxito, lo que
dio lugar a otras ediciones no enteramente legales y a las subsiguientes reclamaciones
por parte de Francisco de Robles, quien a tales efectos contd con la plena aquiescencia
de Cervantes. Pero este empuje temprano de la Primera parte parece haberse ralentizado
a partir de 1608, de suerte que la Segunda obtuvo «un éxito considerablemente menor,
pues ocho afios después [de su publicacion, es decir, en 1623] quedaban 366 ejemplares.
Hasta 1637 no se reedité el Quijote en Madrid» (p. 26). Y otro tanto puede decirse de los
demads centros editoriales en que el Quijote tuvo presencia impresa: Bruselas, Lisboa,
Barcelona... De modo que, como concluye Moll, ese exitoso tono inicial no se recupera
«hasta que, avanzado el siglo XVIII, el Quijote pasa a ser una obra de surtido, reeditada
muy frecuentemente» (p. 27).

En «Novelas ejemplares, Madrid, 1614: edicién contrahecha sevillana» (pp. [29]-40)
Jaime Moll propugna razonadamente, a partir de las marcas de impresor y los tipos uti-
lizados, una nueva atribucion para la segunda edicién de 1614: al taller sevillano de Gabriel
Ramos Bejarano, y no al lisboeta de Antonio Alvarez, como habian propuesto Salvd y
otros estudiosos. Cierran el articulo un util cuadro comparativo de las once ediciones de
las Novelas ejemplares publicadas entre 1613 y 1622, con expresion de su pie de im-
prenta, tamafio y ntimero de pliegos (pp. 38-39), y la reproduccidn de las tres marcas de
impresor aludidas (pp. 39-[40]). El trabajo «De nuevo sobre Novelas ejemplares, ‘Ma-
drid’, 1614» (pp. [41]-44) se concibe como breve suplemento al estudio anterior y como
respuesta a un articulo de Frances Luttikhuizen en que, una vez mads, se abogaba por la
adscripcion lisboeta. Rebate Moll los argumentos de Luttikhuizen y reafirma sus ante-
riores conclusiones, de manera que estas paginas son, de paso, una buena muestra de
algo que Moll ha venido defendiendo desde hace tiempo: la utilidad de un profundo co-
nocimiento bibliogréafico a la hora de abordar cualquier edicion critica de textos, en el
sentido mds estricto de los términos.

Muy interesante resulta «Los surtidos de romances, coplas, historias y otros pape-
les» (pp. [45]-55), trabajo que dirige su atencion hacia ese heterogéneo producto im-
preso que conocemos como pliegos sueltos. El estudio de esta forma editorial se adentra
obligadamente en el campo de la sociologia de la edicién y la lectura, pues el de los
pliegos sueltos es terreno en que desempeia singular papel «una serie de [...] factores de
relacion entre el acto de su edicion y el de su recepcion, sin olvidar el de su distribucion»
(p. 46). Por tales vias transita Moll, mostrandonos en qué se diferencia el pliego del li-
bro, qué clases de materiales impresos llegan a componer un surtido —o, en término
mads de época, un «surtimiento»—, quiénes son sus editores, sus distribuidores-vendedo-
res, qué tipos de publicaciones se editan y por qué, elementos todos ellos «que necesitan
completarse con el andlisis de la funcién que realizan estos impresos entre el publico
lector» (p. 49). A todo esto se aplica el autor, precisando, segtin su costumbre, no sélo lo
que se sabe y se puede hoy afirmar, sino también —y es muy de agradecer— lo que
todavia queda por hacer en los distintos aspectos.
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Por una linea derivada discurre «Un tomo facticio de pliegos sueltos y el origen de
las ‘relaciones de comedias’» (pp. [57]-75), donde Moll ofrece el catdlogo —con
pormenorizadas descripciones— de un total de cuarenta y dos relaciones de comedias,
precedido por unas muy enjundiosas paginas introductorias en que se da noticia de sus
diferentes impresores junto con un esbozo acerca de la principal finalidad de las relacio-
nes de comedias: la «recitacion en las tertulias de familiares y amigos» (p. 58), en el
sentir de Moll. Discute asi algunas afirmaciones de M* Cruz Garcia de Enterria en su
Sociedad y poesia de cordel en el Barroco (Madrid, 1973), libro reciente en las fechas
de publicacién primera del articulo que nos ocupa. En todo caso, quizds hubiese conve-
nido poner al dia este trabajo siquiera mencionando algunas aportaciones posteriores como
las de Maria Grazia Profeti o Julidn Martin Abad.

Para terminar con la serie de trabajos dedicados a estos formatos menores, a estas
«menudencias» —en término grato a la época—, «La ‘cartilla’ y su distribucion en el
siglo XVIII» (pp. [77]-87) nos acerca a la historia de esos cuadernitos, tradicional pasto
de lectores principiantes, que, merced a un privilegio otorgado por Felipe II, fueron ob-
jeto de un largo monopolio por parte del cabildo catedralicio vallisoletano. Como podra
apreciar quien lea el articulo, la existencia misma de este producto editorial presenta
sustanciales bifurcaciones hacia los territorios de la sociologia. En otro orden de cosas,
habria sido de desear que se hubiese mantenido el ilustrativo facsimil que, a modo de
apéndice, complementaba la edicion original de este trabajo: véase en De I’ alphabétisation
aux circuits du livre en Espagne (XVI*-XIX¢ siécles), Paris: CNRS, pp. 325-332.

«Implantacién de la legislacion castellana del libro en los reinos de la Corona de
Aragén» (pp. [89]-94) recupera y analiza dos importantes documentos oficiales de 1716
y 1722 que, como no podia ser menos en la época de los Decretos de Nueva Planta,
tienden a eliminar particularismos legislativos regionales en aras de una concepcion cen-
tralista y unitaria del Estado. En suma, como recuerda Jaime Moll, la «implantacién de
la legislacion castellana impuesta por Felipe V en los reinos de la Corona de Aragén
también incluye al libro. De la centralizacion de licencias en el Consejo de Castilla s6lo
quedd al margen el reino de Navarra» (pp. 91-92). Los textos transcritos suponen, ade-
mas, un diagndstico y una breve tipologia de las practicas editoriales fraudulentas tanto
en la Corona de Aragén como en Castilla.

«Un memorial del impresor y librero barcelonés Carlos Gibert y Tuté» (pp. [95]-107)
estudia y reproduce un documento fechado en 1788 relativo a la ambiciosa —y, a la postre,
fallida— empresa del catalan Carlos Gibert. Enlaza este articulo con el trabajo anterior,
en tanto el memorial aqui publicado conforma «un intento de lucha contra las trabas
legales de la edicion de libros en el siglo XVIII, centralizada la concesion de licencias en
Madrid, a consecuencia del Decreto de Nueva Planta» (p. [95]). En el documento ex-
pone Gibert «la concepcion de su proceso editorial: su molino de papel, la imprenta con
mayor nimero de prensas de Barcelona, su libreria» (Ibid.). Un proceso integral que pre-
tendia abaratar costes y mejorar tanto la calidad como el sistema de distribucion del pro-
ducto impreso. En definitiva, el memorial y su adjunta informacién ante notario —datada
en 1775 y asimismo transcrita— nos hablan de quien fue «un audaz hombre de nego-
cios, con una vision capitalista del mundo editorial y librero» (p. 99).

«La justificacion de las matrices y el estudio de las letrerias» (pp. [109]-118) abre el
segundo bloque de trabajos. Con esta interesantisima propuesta se adentra Moll en una
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parcela del andlisis tipografico pricticamente nueva en nuestra tradicion bibliografica.
El frecuente desvio de las letras con respecto a la vertical, resultado de una justificacion
de matrices inhdbil, se contempla como posible via de identificaciéon de impresos, e in-
cluso como auxiliar de cierta entidad en otros terrenos de la ciencia bibliografica (puesto
que revelaria «aspectos relativos a la difusién de una determinada letreria, [asi como] las
relaciones existentes —directas o a través del proveedor comtin— entre los distintos
poseedores de la misma», p. [109]). La idea es harto sugestiva; el razonamiento de Jaime
Moll, impecable; el método, factible en casos muy evidentes... Pero, en general, se nos
antoja complejisima la tarea de precisar con exactitud las variantes en la justificacion de
matrices producidas con un mismo punzén, a partir del reflejo especular —no otra cosa
es la letra impresa— dejado por un cardcter sobre un soporte fragil, que, a su vez, ha
estado sometido a las muy varias acciones de la manipulacién y del tiempo (cfr. p. 110).
Es probable, en fin, que las nuevas tecnologias de digitalizacion, andlisis y manipulacién
de imagen tengan mucho que decir en este campo, siguiendo algunas lineas que Merce-
des Dexeus ha puesto de relieve recientemente. Por lo demads, el lector encontrard en este
trabajo un excelente resumen tanto del proceso de fabricacién de los tipos méviles como
de «las posibilidades de aprovisionamiento de tipos que tiene un impresor» (p. 111).

En «Juan Gémez de Morales, fundidor de tipos» (pp. [119]-132) se reconstruyen las
vicisitudes del negocio de este fundidor madrilefio, que durante algin tiempo fue arren-
datario de las matrices pertenecientes al Colegio Imperial, para adquirir mds tarde en
propiedad diversos juegos de matrices procedentes de talleres igualmente diversos. Tras
su muerte, acaecida en 1733, las matrices fueron transmitiéndose, siempre en el seno de
la familia, a lo largo de la centuria. El minucioso rastreo documental (cuasidetectivesco)
que Moll lleva a cabo incide, fundamentalmente, en un par de aspectos: la consabida
endogamia que preside el universo de la manufacturacién y comercio librarios en este
periodo; asi como —y es acaso lo mds interesante— la «amplia difusion territorial»
(p- 126) de las fundiciones de Gomez de Morales y herederos, quienes «siguieron abas-
teciendo las imprentas espafiolas en la segunda mitad del siglo XVIII» (p. 132). Para
confirmar estos ultimos puntos bastard con ojear las partidas transcritas en pp. 126-127
y 131-132.

«Tres notas sobre la Imprenta Real» (pp. [133]-158) es un soberbio trabajo de recu-
peracion documental, subdividido en los siguientes apartados: «La Imprenta Real a la
muerte de Julio Junti de Modesti» (pp. [133]-141); «De Tomds Junti a Miguel Francisco
Rodriguez» (pp. 141-150); y «El primer inventario de la Imprenta Real borbénica»
(pp- 150-158). El acopio de testimonios relativos a los dos establecimientos que ostenta-
ron ese titulo entre las postrimerias del siglo XVI y la segunda mitad del XVIII permite
a Jaime Moll dar cumplida cuenta de muchos de sus pormenores histdricos, con un muy
interesante excurso (pp. 142-144) sobre titularidad y propiedad de imprentas. Pero, so-
bre todo, el articulo aporta inventarios y tasaciones sumamente detallados que constitu-
yen 6ptimos instrumentos para calibrar la entidad de ambos talleres. En una linea seme-
jante se sitda el trabajo que cierra la coleccion: «Dos inventarios de la imprenta de Joa-
quin Ibarra» (pp. [159]-174) puede entenderse ademds como complemento documental
de «El entorno de dos letrerias del siglo XVIII» (en Joaquin Ibarra y Marin, impresor:
1725-1785, dir. J.L. Acin Fanlo y P. Murillo Lépez, Zaragoza: IberCaja-Diputacion Ge-
neral de Aragén, 1993, pp. 147-164).
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No empafian la buena realizacion técnica del volumen unas cuantas erratas que el
lector suplird sin dificultad; no obstante, deberian evitarse en ulteriores reediciones. A
titulo de ejemplo: «quarenta» (p. 8); «sin» (pp. 10, [41], 42, [89], [109], 110, 111, etc.);
«bibligrafico» (p. 20); «sigos» (por ‘siglos’, p. 21); «geogragica» (p. 50); « VIRIGLIO»
(por ‘VIRGILIO’, p. 30); «GALLARGO» (por ‘GALLARDO’, p. [77] n. 2); «paraddgica» (p. 81);
«atn» (por ‘aun’, p. 81); «aprenziaje» (por ‘aprendizaje’, p. 87); «Calos» (por ‘Carlos’,
p. 98 n. 14); «Goledn Age» (por ‘Golden Age’, p. [119] n. 4); «enejenarlas» (por
‘enajenarlas’, p. 125), etc. Asimismo, en aras de la congruencia histérica deberd enten-
derse 1759 en vez del erréneo «1579» que figura en la p. 86. Y quien quiera consultar el
interesante facsimil del catdlogo de Agustin Laborda y Campo mencionado en p. 54 no
deberd dirigirse a «Cuadernos de Bibliografia, nim. 8 (1981-82) pp. 57-66», segtn se
lee en p. 54 n. 3, sino a iguales nimero y paginas de los beneméritos Cuadernos de
Bibliofilia.

Creemos apreciar, por ultimo, una incoherencia cuando, a propdsito del Quijote, es-
cribe Moll: «Doce mil libros, si consideramos la tirada mas habitual, que era una jorna-
da o sea mil quinientos ejemplares, representan ocho ediciones» (p. [21]; las cursivas
son nuestras). Parece tratarse de un lapso a la vista del alcance del concepto jornada,
segun lo define el autor mismo en otro capitulo: «Aunque asombre a los estudiosos ac-
tuales de las antiguas técnicas de imprimir, la produccion diaria de una prensa manual
era de unos 1.500 pliegos (o sea 3.000 caras impresas, que se traducen en 6.000 golpes
de prensa), lo que se conoce con el nombre de jornada» (p. 79). Esto y no otra cosa es lo
que confirma la bibliografia aducida por Moll en p. 79 n. 3.

En el orden desiderativo, se echa en falta un indice analitico, puesto que no es escaso
el caudal de nombres propios, conceptos y elementos o procesos técnicos aludidos, cuya
recuperacion se agilizarfa sumamente merced a ese instrumento. Tampoco hubiese esta-
do de mas un minimo indice de abreviaturas: sin ser muchas, en ocasiones pueden indu-
cir a confusion.

El volumen es, en suma, todo cuanto hemos descrito y algo mds, ya que inscribe
hechos y procesos en sus oportunos parametros histéricos y socioculturales, contribuyendo
asi a ver, entender y casi vivir el complejo mundo del libro durante el largo periodo tra-
tado. De la imprenta al lector servird a una amplia gama de investigadores y estudiosos.
Fil6logos, biblidgrafos, bibliotecarios, esperardin —esperaremos— con impaciencia un
préximo volumen colecticio, quizds ese que, entre otros, recoja precisamente los estu-
dios de alcance mds general que hemos mencionado en los pdrrafos iniciales de esta
recension.

JosE ANGEL SANCHEZ IBANEZ
Universidad de Zaragoza
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familia, sus antepasados y sus herederos.

59 reproducciones fotograficas ampliadas.

“Ante mi pareci6 presente Agustin Villanueva, Secretario de Su Majestad, y
dijo que dofia Maria de Santibafiez... ha muerto hoy a las cuatro de la mafia-
na” (el notario Juan de la Cotera certifica la noticia de la muerte de la madre
de Quevedo en el Palacio Real, el 7 de diciembre de 1600).

“En la biblioteca particular del marqués de Valdeterrazo me di cuenta de que
yo era uno de doce o quince personas que a lo largo de los siglos habia visto
aquella firma de Quevedo, pequefa, débil y temblona, de tinta clara, que
delataba los estragos de una enfermedad tan grave que le hizo dictar su tes-
tamento. Alin menos personas han visto en el Archivo de Protocolos de Ma-
drid las firmas correspondientes de su padre, su madre, su hermana y su
abuela” (James O. Crosby, 1966).

Pedidos a: Libreria de la Universidad Autonoma de Madrid, 28049 Madrid.
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