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\ EDIgII()N DEL SEMINARIO SOBRE LA LITERATURA
ESPANOLA Y EDAD DE ORO: TEATRO

La V edicién del SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE LITERATURA ES-
PANOLA Y EDAD DE ORO se celebrd entre los dias 19 y 26 de abril de 1985
en el Salén de Actos de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Auténo-
ma de Madrid.

El volumen de Actas que ahora publicamos recoge la mayor parte de las cola-
boraciones allf expuestas.

El Seminariq contd, ademis, con la asistencia y participacién de Eugenio Asen-
sio, Chatles A. Davies, Daniel Devoto, J. M. Fernindez Nieto, Antonio Garcia
Berrio, Luciano Garcia Lorenzo, Celsa Carmen Garcia Valdés, Agustin de la Granja,
Rafael Lapesa, José Antonio Maravall, Juan Oleza, Francisco Rico, Jenaro Talens,
Marc Vitse y Alonso Zamora Vicente.

A lo largo de la semana se desarrollaron, ademis, un nutrido conjunto de acti-
vidades culturales, entre las que destacaron el concierto de misica barroca a cargo
de Pro Miisica Antica, dirigido por Miguel Angel Tallante, y la representacion teatral
de varios entremeses de Calderdn, a cargo del grupo Awla de Teatro de la U.A. M.

COMISION ORGANIZADORA DEL V SEMINARIO

Direccién: Pablo Jauralde Pou y Domingo Ynduriin Muifioz

Estudiantes: Paloma Almela Lumbre- Carmen Martin Jiménez - Lourdes
ras - Vicente Carmona Gonzilez - Manzano Moreno - Esteban Muifioz
Pedro Luis Diez Orzas - Angeles Flo- Diezma - Antonio Ortega Antén -

res Canoura - Almudena Gallego San  Paloma Pastor Vizquez - Elena Sin-
Jos€é - Rocio Gonzilez Docavo - chez Ramos.
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LOS CORRALES DE COMEDIAS Y LOS TEATROS
COETANEOS INGLESES'

El parecido entre los teatros espaifioles donde se estrenaron las obras de
Cervantes, Lope y Calderén y los teatros ingleses de la misma época ha sus-
citado ya el interés de algunos historiadores del teatro. Glynne Wickham
noté hace unos afios que «the resemblances, in respect of both stage and
auditorium, between the Spanish ‘‘corral’’ playhouses and what we know
of the playhouse in The Boar’s Head Inn in London at the end of the six-
teenth century are so striking as to throw some light on the arrangements
pertaining during the carly seventeenth century at the first Fortune and
the Red Bulls 2. Descubrimientos posteriores al comentario de Wickham,
tanto en Espafia como en Inglaterra, nos permiten examinar con algtn de-
talle las correspondencias y diferencias entre los dos teatros, entre las cir-
cunstancias, respectivamente, de la comedia de Lope y del drama de Sha-
kespeare.

En la década de 1540 sabemos que viajaban por Espafia compafiias de
actores profesionales, tanto espafiolas como italianas, y que dos cofradias
benéficas patrocinaban representaciones en Madrid desde 1568. Cervantes

! Este ensayo traduce y amplifica el Gltimo capitulo de mi libro, The Reconstruction of a Spanish
Golden Age Playhouse (Gainesville: University Press of Florida, 1983), incorporando datos nuevos fun-
damentales tanto en el caso de los teatros ingleses como en el de los corrales espafioles.

2 Early English Stages, 1300-1600 (N.Y.: Columbia University Press). Vol. II, Part Il (1972), p. 72.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



6 J.J. ALLEN

trecuerda haber visto de nifio representar a Lope de Rueda, hecho que él
asocia a los comienzos del teatro piiblico en Espaiia:

Los dias pasados me hallé en una conversacion de amigos, donde se tra-
t6 de comedias y de las cosas a ellas concernientes... Tratdse... de quién fue
el primero que en Espafia las sac6 de mantillas y las puso en toldo, y vistié
de gala y apariencia. Yo, como el mis viejo que alli estaba, dije que me
acordaba de haber visto representar al gran Lope de Rueda, varén insigne
en la representacién y en el entendimiento. En el tiempo de este célebre
espafiol, todos los aparatos de un autor de comedias se encerraban en un
costal, y se cifraban en cuatto pellicos blancos guarnecidos de guadameci
dorado, y en cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco mis o me-
nos... no habfa en aquel tiempo tramoyas ni desafios de moros y cristianos,
a pie ni a caballo; no habifa figura que saliese o pareciese salir del centro
de la tierra por lo hueco del teatro, el cual componian cuatro bancos en cua-
dro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba del suelo cuatro pal-
mos; ni menos bajaban del cielo nubes con dngeles o con almas. El adorno
del teatro era una manta vieja tirada con dos cordeles de una parte a otra,
que hacia lo que llaman vestuario, detris de la cual estaban los misicos,
cantando sin guitarra algiin romance antiguo. (Comedias y entremeses, «Pr6-
logo al lector».)

Por esos mismos afios aparecen datos que indican actividades parecidas
en Londres: la fecha mis temprana sobre el uso de The Boar’s Head Inn
para representaciones teatrales es de 1557.

Aunque hasta hace poco se pensaba que el primer teatro permanente
en Inglaterra fue The Theater, edificado por James Burbage en 1576, se
ha establecido recientemente que The Red Lion, construido en 1567, no
fue una venta adaptada a teatro, como se habia creido, sino que se disefi6
expresamente para las representaciones teatrales>.

Doce afios mis tatde, en 1579, las cofradias establecieron el primer co-
rral permanente en Madrid, el Corral de la Cruz, en la calle del mismo
nombre. El segundo, el del Principe, se hizo tres afios después en la calle
del Principe.

Gracias a la intervencién del Ayuntamiento de Madrid en la operacién
de los corrales, se han conservado gran cantidad de documentos oficiales

3 Janet S. LOENGARD, «An Elizabethan Lawsuits, Shakespeare Quarterly, 34 (1983), pp. 293-310.
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LOS CORRALES DE COMEDIAS Y LOS TEATROS COETANEOS INGLESES 7

de los siglos XvI1 y XVIII (contratos de arriendo, informes sobre reparacio-
nes, pleitos sobre derechos de aposentos, etc.) conservados en su mayoria
en el Archivo del Ayuntamiento y muchos de ellos publicados en afios re-
cientes por J. E. Varey y N. D. Shergold.

El Corral de la Cruz (fig. 1) fue reemplazado en el siglo XVII por un
coliseo y desapareci6 en el siglo XIX, abriéndose una calle (hoy Espoz y Mi-
na) en el mismo lugar, pero el Principe ha seguido como teatro a lo largo
de cuatrocientos afios, hasta venir a ser hoy en dia el Teatro Espafiol. Al
comparar el plano del Espafiol con el del Corral del Principe, realizado por
Pedro de Correa en 1735 (fig. 2), se ve claramente la correspondencia entre
los dos, con la adquisicién posterior de las propiedades que hoy ocupan
el bar y las oficinas, al norte, mis los camerinos, las oficinas y la amplia-
cién del foro del escenario. Este hecho, asi como la existencia de un grifico
del Principe que indica la situacién de los aposentos hacia 1730, encontra-
da entre los borradores de José Antonio de Armona para sus Memorias so-
bre el origen de la representacion de comedias en Espafia. Asio de 1785
(fig. 3)°, han permitido la reconstruccién del corral, lo que no se ha po-
dido lograr todavia en el caso del Corral de la Cruz.

Aunque el plano de Ribera del Corral del Principe es de los tltimos
afios de su existencia, siglo y medio después de su inauguracién, la docu-
mentacibn existente sobre las distintas propiedades que lo rodeaban revela
que hubo cambios esenciales en la extension de la planta baja, por lo me-
nos desde principios del siglo XVII (vid. Allen, pp. 11-17). Rodeado de otros
edificios, el Corral del Principe, a la hora de querer acomodar a un nuevo
piblico en la década de 1630, no pudo ampliarse sino hacia arriba.

Al inaugurarse el Corral del Principe en septiembre de 1583, en el es-
treno <hubo de dos tablados con la representacion 70 reales, porque no es-
tin hechas gradas ni ventanas ni corredors ¢. Las gradas y el corredor (es
decir, la cazuela de las mujetes, situada en un primer piso sobre la entrada
principal al patio, frente al escenario) se hicieron pronto, antes de 1602,
cuando los documentos aluden al aposento del Ayuntamiento. Encima de

4 Se vienen recogiendo en los sucesivos tomos de Fuenses para la bistoria del teatro en Espafia (Lon-
dres: Tameses, 1971).

? Biblioteca Nacional, MS 18474, legajo 1.

© Casiano PELLICER, Tratado histrico sobre el origen y progresos de la comedia y del histrionismo
en Espadia (Madrid: Administracién del Real Arbitrio de Beneficencia, 1804), I, p. 69.
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LOS CORRALES DE COMEDIAS Y LOS TEATROS COETANEOS INGLESES 11

la cazuela parece que se construy6 un segundo piso, que abarcaba todo el
ancho de la propiedad del corral, con una linea de siete aposentos frente
al escenario, siendo el del Ayuntamiento el central, cuarto en la serie. El
siguiente paso en la expansion del teatro tiene lugar en las décadas de 1620
y 1630, cuando empiezan a aparecer aposentos laterales por iniciativa de
los dueiios de las casas vecinas.

La primera generaci6n de teatros isabelinos en Londres, que correspon-
de a la época de la inauguracién de los Corrales de la Cruz y el Principe,
abarca los afios 1567-1597, afio en que el Ayuntamiento de Londres decre-
t6 la destruccién de los teatros en la ciudad: The Red Lion, The Theater,
The Rose y The Swan. Mas ;c6mo eran esos teatros?

The stage was a platform measuring as much as forty feet across and ex-
tending out from one side to the middle of the yard. Some had low rails
around them. At the rear of the stage was a «tiring house» or players cha-
ging room, the front face of which had two ot mote openings on to the sta-
ge. At the first gallery leven in the tiring house facade was a balcony or ga-
llery... which was not infrequently used as a supplementary playing area...

Over the stage, extending out from the titing house above the balcony...
was a cover of <heavenss supported by two pillars rising from the stage. This
was to shelter the stage from weather and to provide a place from which
things could be let down on to the stage’

El escenario del primer teatro isabelino conocido, The Red Lion, no do-
cumentado cuando Gurr redactaba estas lineas, media 40 pies de ancho
por 30 de fondo®. En Madrid el escenario del Principe media tal vez unos
45 pies de ancho (hay dudas respecto a la disposicién de los tablados late-
rales arrimados a un escenario central de unos 25 pies de ancho) por 13,1
pies de fondo, mis 7,6 de vestuatio, y el de la Cruz unos 36 pies de ancho
(con el espacio central entre los pies derechos de 23,5 pies de ancho) por
14,5 de fondo. Las plantas de la Cruz y el Principe parecen disefiadas para
proporcionar dos entradas al escenario, desde el vestuario al fondo, y un
espacio central para las «apariencias», tan frecuentes en la comedia del Si-

7 Andrew GURR, The Shakespearen Stage, 1574-1642 (Cambridge: Cambridge University Press,
1970), p. 88. Las dimensiones, tanto aqui como en ¢l caso de los cotrales, se darin en pies ingleses
(31 cms.).

8 LOENGARD, p. 309.
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12 J.J. ALLEN

glo de Oro. Entre los documentos mis tempranos relativos a las reparacio-
nes de los corrales madrilefios (década de 1640) hay referencias a dos «co-
rredores» al fondo, encima del vestuario. Hay techo sobre el escenario en
los dos, estando los pies derechos que sostienen el de la Cruz colocados
en la misma posicion que los del dibujo de The Swan, Gnica representa-
cién grifica de un teatro inglés de este tipo de la época que tratamos (fig.
4; cf. fig. 1).

La descripcién de Gurr vale tanto para el escenario y vestuario del co-
tral como para el teatro isabelino, siendo la proyeccién relativamente ma-
yor del escenario inglés en el patio la Gnica discrepancia con la disposicién
y proporciones del Principe y la Cruz.

La segunda generacién de los teatros ingleses —el primer Globe
(1599-1613) y el primer Fortune (1600-1621)— cortesponde cronolégica-
mente a la segunda etapa de construccién de los corrales madrilefios, antes
de 1602, cuando se les afiadi6 el segundo piso de aposentos encima de la
cazuela de mujeres frente al escenario y a la construccién de los corrales
de Alcal y de Toro.

De 1601 data el contrato para la construccidén del Corral de Alcald de
Henares, descubierto recientemente por el equipo de Juan Sanz Balleste-
ros, Mercedes Higuera y Miguel Angel Coso Matin, todavia sin publicar.
El escenario mide 20 pies de ancho por 13 de fondo. Del Corral de Toro
se han publicado recientemente un plano (fig. 5), un alzado (fig. 6) y las
condiciones del contrato de construccién (1605) ™. Es el mis acabado de
todos, el Gnico conocido con techo sobre el patio en el siglo XVII. El esce-
nario mide 21,6 pies de ancho por 14,5 de fondo, con la especificacién en
el contrato de que se haga «detris del tablado un corredor de cuatro pies
de ancho y el alto necesario con dos salidas al tablado y su barandilla y es-
caleras para subir a él» (Nieto Gonzilez, p. 232).

Veamos para nuestro propdsito comparativo cdmo eran los teatros in-
gleses de la segunda generacién (1599-1621):

9 Antes de encontrar el contrato, Sanz, Higuera y Coso habfan descubierto restos del corral en lo
que hasta hace poco era un local de cine. Quiero dejar constancia aqui de mi profundo agradecimiento
a estos jévenes investigadores por haberme dado acceso tanto al sitio del corral como a la documenta-
cién, y por el esmero con que han procedido en la investigaci6n arqueolégica y el empefio suyo, frente
a obsticulos considerables, en que se conserven estos restos del Gnico teatto europeo de la &poca del
que quedan restos y documentacién.

10 Publicados por J. R. NIETO GONZALEZ, <Trazas para una casa de comedias: 1605», Studia phi-
lologica salmanticensia, 4 (1979), pp. 221-32.
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16 J.J. ALLEN

Bases solely on the evidence of the plays, what then is the picture of
the Globe stage? The principal part of the stage was a large rectangular plat-
form upon which rested two pillars. At the rear of the platform two doors
and a curtained recess between them provided access to the stage. The re-
cess, which was an integral part of the tiring house, had to accommodate
less than half a dozen people. Above the recess and or doors was an upper
level principally used where characters related themselves to others below.
In the floor of the stage there was at least one substantial trap *'.

Otros investigadores deducen de los textos de las obras teatrales de la
época una segunda galeria encima de la primera, «which normally served
as the domain of dramatic action to represent some place high above the
other stages» 2. El techo sobre el escenario del Corral de la Cruz puede no
haber cubierto todo el escenatio originalmente, aunque sabemos que si en
afios posteriores, y los pies derechos de la parte delantera del escenatio del
Principe obviamente sostienen un techo que lo cubria totalmente. En el
dibujo de De Witt sobre The Swan (fig. 4) el techo s6lo alcanza a cubrir
la mitad del escenario, pero, como apunta Wickham, «The heavens [el te-
cho] at The Hope (1614) were required to extend’all over the saide stages.
Afiade el historiador que «it is my belief that the idea of extending the
heavens to cover the whole stage as opposed to half of it, originated with
either the first or the second Globe» 1.

Tal como en el caso de la descripcién de la primera generacién de tea-
tros isabelinos, ésta segunda, ya mis detallada, vale igualmente para los
corrales espafioles. Queda claro, pues, que el disefio de los teatros ingleses
y de los cotrales espafioles es fundamentalmente el mismo. La forma gene-
ral de teatros como The Globe y The Swan —poligonal tirando a redonda—
despista y esconde, en realidad, un sorprendente parecido en los demis
aspectos. Esta particularidad arquitectdnica no es, sin embargo, un rasgo
esencial de los teatros inlgeses, como se ve en el caso de The Red Lion, el
primero de todos, y en el del primer Fortune, rectangulares los dos, cuyos
constructores tal vez se vieron limitados, como en el caso de los corrales
espafioles, por edificios existentes que rodeaban el sitio de la edificacién
o por las dimensiones del terreno disponible. Como anota Wickham, «a

1 Bernard BECKERMAN, Shakespeare at the Globe, 1599-1609 (N.Y.: Macmillan, 1962), p. 106.
2 Irwing SMITH, Shakespeare’s Globe Playhouse (N.Y.: Charles Scribner’s Sons, 1956), p. 137.
'3 Earlhy English Stages, Vol. 11, Part 1 (1963), pp. 73-74.
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LOS CORRALES DE COMEDIAS Y LOS TEATROS COETANEOS INGLESES 17

case exists for considering the ‘‘frame’’ or auditorium on the one hand and
the stage and tiring house on the other as separate units, possibly with in-
dependent histories, and possibly brought together by chance rather than
by designs 4.

El contrato para The Fortune especifica que el teatro era cuadrado por
dentro y por fuera. El cuadrado media 80 pies por fuera y 55 por dentro.
Tenia galerias en la planta baja (12 pies de altura) y en dos piezas superio-
res (11 y 9 de altura, respectivamente). El escenario media 43 pies de an-
cho y se proyectaba hasta la mitad del patio (27,5 pies) V.

Hosley, siguiendo a Hodges, pone la altura del escenario a 5,5 pies por
encima del nivel del patio ', una altura que concuerda perfectamente con
los cdlculos deducidos sobre la altura de los escenarios del Principe y de
la Cruz, y con los restos de los corrales de Almagro y Alcald de Henares.
El contrato para The Red Lion especifica que el escenario iba a tener una
altura de 5 pies.

En cuanto a la disposicién del tablado, Wickham deduce lo siguiente:

I think we must accept the fact that the dimensions of the stage in Jaco-
bean public playhouses reflected the need to allow some ten feet of its width
at cither end to accommodate spectators rather than dramatic action.

If this is taken into account, then the actual acting area provided for
in the first Fortune (and thus, presumably, at the first Globe) measured
twenty-five feet square. The width of the second Black-friars playhouse was
forty-six feet 7.

En su descripcién de los corrales madrilefios (1738) Riccoboni dice que
el alcalde de corte se colocaba «dans une petite enceinte qui est dans le
Parterre» para las comedias de «fibrica», cuando parte del escenario estaba
ocupado con el decorado escénico, pero para las comedias de capa y espada
<occupe une chaise sur un des cdtés du théitre, avec deux ou trois archers
de sa suite placés derriére lui» **. Afiade que las gradas laterales del patio

Y Esrly English Stages, Vol. 11, Part 11, pp. 162-63.

1% Gurr, p. 94.

16 Richard HOSLEY, <A Reconstruction of the Fortune Playhouses, Part I, The Elizabethan Thea-
tre V1 (Hamden, CT: Archon Books, 1979), p. 1, n. 2.

7 Early English Stages, Vol. 11, Part II, p. 180.

18 1ouis RICCOBONI, Reflexions historiques et critigues sur les différents thédtres de I'Europe (Pa-
ris, 1738), pp. 48-49.
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18 J.J. ALLEN

«vont se joindre i deux rangs de bancs qui sont sur la scéne ol les acteurs
represéntent». Aun antes de la construccién del Corral de la Cruz, a los
escenarios de los corrales alquilados en Madrid se les arrimaban tablados
laterales o «tabladillos colaterales» para espectadores, prictica que también
se seguia desde el principio en el Principe y la Cruz. Esta flexibilidad, esta
posibilidad de ampliar el escenario para montar un decorado mis elabora-
do es un rasgo fundamental de los corrales madrilefios, que los distingue
tanto de los teatros ingleses coetineos como de los corrales espaiioles de
fuera de Madrid .

En resumen, pues, es notable la serie de elementos paralelos entre los
corrales espafioles y los teatros ingleses coetineos:

1. Un tablado que se proyecta en un patio al aire libre, con un espacio
para la representacidn de unos 20 a 30 pies de anchura en los corrales y de
18,5 a 30 en los teatros ingleses.

2. Reptesentaciones de difa, sin luz artificial ni telén de boca, con la
consecuente limitacién de posibilidades de escenificacién.

3. Elescenatio rodeado de espectadores por tres de los cuatro costados.
Mosqueteros de pie delante del tablado, que tenfa una altura de 5 a 5,5
pies.

4. Al fondo del escenario, cortina/paredes tapando un vestuario con
tres enttadas al escenario, siendo el del medio el lugar de las «apariencias»
(«discovery spaces, en inglés).

5. Una (a veces dos) galerias situadas encima del escenario para uso es-
cénico (rejas, balcones, murallas, etc.).

Las diferencias son muy pocas: la menor diferencia de fondo de los es-
cenarios del corral, en comparacién con los ingleses, y la flexibilidad del
uso en Madrid del espacio a cada lado del tablado central, que permitia
un decorado mucho mis elaborado. Me parece muy probable que esta ql-
tima diferencia explique el hecho de que las escenas de «<montes, tan fre-
cuentes en las comedias del Siglo de Oro, no aparezcan en las obras escritas
para estos teatros ingleses, y que la falta de los tablados laterales en los otros
corrales de fuera de Madrid refleja limitaciones parecidas.

Asi se explicaria, por ejemplo, la divergencia entre las dos versiones de

19 Para un tratamiento mds amplio de los tablados laterales, véase ALLEN, pp. 41-46.
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LOS CORRALES DE COMEDIAS Y LOS TEATROS COETANEOS INGLESES 19

la primera acotacién de La vida es suesio que cito a continuacion, la prime-
ra apropiada para una representacién en Madrid:

Sale en lo alto de un monte Rosaura en el hibito de hombre, de cami-
no, y en representando los primetos versos ya bajando. (Primera parte).

La segunda, simplificada, para representar en un escenario provincial:

Suena ruido dentro y sale Rosaura en hibito de hombre, como que ha
caido 2.

Tendrin que bastar por ahora estos brevisimos indicios de lo que po-
dria ser un estudio comparativo serio de los dos tipos de teatro de que par-
ten tanto el teatro moderno espaiiol como el inglés. Tal estudio setia un
capitulo fundamental para la historia del teatro europeo.

J. J. ALLEN

2 Kurt y Roswitha REICHENBERGER, Mansal Bibliogrifico calderoniano (Kassel: Thiele & Schwarz,
1981), Vol. 1II, p. 643, suelta nGm. 1866.
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EL AUTO SACRAMENTAL Y LA HEREJIA

El estudio del auto sacramental como género se ha visto controvertido
por la falta de acuerdo sobre qué es, precisamente, el auto sacramental.
Algunas obras que anteriormente se aceptaban como autos sacramentales
(como el Auto de San Martinho, por ejemplo) se han descartado porque
no cumplen con todos los requisitos de las definiciones mis reconocidas.
Partiendo de la caracterizacién del auto hecha por A. A. Parker en 1943 1,
podemos dfinitlo como: una obra de teatro, alegérica, de una jornada o
acto, representada en la fiesta del Corpus Christi, cuyo argumento es una
historia piadosa y cuyo propdsito es estimular la devocion al Sacramento
del Altar, Para algunos criticos un aspecto u otro de esta definicion ha sido
mis importante que los otros. Valbuena Prat, por ejemplo, considera que
el caricter alegérico del auto es imprescindible, mientras que para Domin-
go Ynduriin la alegoria es mis bien un resultado de la mezcla de los pla-
nos natural y sobrenatural del drama eucatistico, o bien, la mezcla de «lo
que hay que creer» y «lo que hay que obrar?. Para Yndurdin, el auto
auténtico es el que nos mueve desde la contemplacién de la real presencia
de Jesucristo en el sacramento a la reforma de la vida. Estamos plenamente
de acuerdo con esto. Pero ;qué motivé la aparicién del auto sacramental

v The Allegorical Drama of Calderon, London and Oxford, 1943.
? Domingo YNDURAIN, ed., E/ gran teatro del mundo, Madrid, 1981, p. 10.
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como género, y s6lo en Espafia? La respuesta no es ficil y requiere la consi-
deracién de varios factores.

La historia del auto sacramental no se puede separar de la historia de
la fiesta del Corpus. En la bula papal Transiturus, de 1264, Urbano IV mandé
que en toda la Iglesia se celebrara con gran dignidad y pompa y, sobre to-
do, con gran alegria, la fiesta del Santisimo Sacramento. La intencién del
papa era hacer posible la veneracién de este misterio tan grande fuera de
los limites impuestos por el calendario eclesiistico. El Jueves Santo es real-
mente la fiesta de la institucién de la eucaristia, pero es una fiesta que se
celebra dentro de la semana religiosamente mis triste del calendario, y asi
el valor redentor del sacramento, que debe ser causa de una alegria inmen-
sa, se reduce a un nivel menos importante que ¢l hecho histérico de la Ce-
na Domini, la Ultima Cena. En la fiesta del Corpus, en cambio, encontra-
mos precisamente esa alegria que procede de la realizacién de la redencién
en la eucaristia. En la liturgia de la fiesta del Corpus, compuesta por santo
Tomis de Aquino, leemos: «Sit laus plena, sit sonora, sit decora mentis
jubilatio. Dies enim solemnis agitur, in qua mensac prima hujus institu-
tio» 3. :

Los conceptos teologicos que santo Tomis expresa en su liturgia se ba-
san en la doctrina de la transubstanciacién, formulada primero en el cuar-
to concilio lateranese, de 1215. Segiin esta doctrina, el pan y el vino, por
la accién del Espiritu Santo y mediante las palabras del sacerdote, se con-
vierten sustancialmente en la carne y sangre de Jesucristo, mientras que que-
dan los accidentes del pan y del vino. Esta afirmacién de la presencia cor-
porea de Cristo en el sacramento lleg6 a ser en la época del concilio de Trento
(1545-63) un arma poderosa en contra de los calvinistas, que trataron de
reducir la eucaristia a un mero memorial de la Ultima Cena“. Es impor-
tante notar que el concilio de Trento fue esencialmente la respuesta catéli-
ca a la Reforma protestante. En este concilio participaron mis prelados es-
paiioles que de cualquier otra nacién, a excepcién de Italia’. Setia natu-
ral, pues, que los efectos del concilio se reflejaran de alguna manera en

3 De la secuencia de la misa del Corpus Christi.

4 En efecto, el concilio declar amarhema al que negara la legitimidad de la fiesta del Corpus y
de las ceremonias asociadas con la fiesta. (Capitulo v, canon vi.

3 Eran 31 los prelados espafioles, 187 los italianos, 26 los franceses. De otros paises 6, o menos,
de cada uno. Véase The Canons and Decrees of the Council of Trent, trand. ]. WATERWORTH, Lon-
don, sin fecha, p. 311.
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las celebraciones religiosas de Espaiia. Pero aun antes del concilio de Tren-
to, el oficio y misa del Corpus parecen haber influido en la composicién
de los autos. En especial, el concepto alegérico y figurativo de los autos
se inspird en la liturgia. El pan sagrado, que en esta época ya era mucho
mis importante como imagen de la eucaristia que el vino (ya no repartido
a los fieles), vino a ser simbolo de la salvacién humana y cumplimiento
de lo que significaban las figuras biblicas. Por eso, una de las imigenes
mis frecuentes en los autos es la del mani del desierto, figura del pan sa-
grado que sostiene a los peregrinos del Nuevo Testamento, igual que el
mani sotenfa a los del Antiguo. Ahora bien, esta figura del mani se en-
cuentra, junto con otras usadas en los autos, en la liturgia de santo Tomis:

In figuris praesignatur,
Cum Isaac inmolatur:
Agnus paschae deputatur,
Datur Manna patribus.

Isaac dispuesto a sacrificarse, como Jesucristo; el agnus paschae, el cor-
dero pascual, que también se sacrifica; y el Pan, el mani que sostiene to-
das las prefiguraciones del Santisimo Sacramento. En algunos casos, estas
figuras sirven de inspiracién para el argumento de los autos, mientras que
el asunto siempre es la alabanza de la eucaristia a la luz de su funcién re-
dentora. El auto sacramental no trataba de convencer directamente a los
no creyentes; hasta los decretos mismos del concilio de Trento dicen que
la exposicién de la hostia y la solemnidad de las procesiones, junto con la
obvia reverencia del pueblo ante un misterio tan grande, servirian para «con-
fundir» al hereje, no para convencerlo. No, los que asistian a los autos eran
los mismos que asistian a la misa del Corpus Christi; eran fieles, con todo
lo que implica la palabra fie/: eran personas que, si no comprendian, al
menos crefan en el Misterio del Altar. Pero la inhabilidad de comprender
es funcién de la naturaleza del misterio: ¢cémo se puede comprender que
Dios existe dentro de un pedazo de pan? La necesidad de la fe como pre-
condici6én de la salvacién que el sacramento promete es tema frecuente en-
tre los dramaturgos del auto sacramental temprano, y lo es también en la
liturgia del Corpus. En el Anto de la fuente de los siete sacramentos, de
Juan de Timoneda, las dudas naturales sobre la real presencia se expresan
en el personaje alegérico Sosiego:
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Pues la razdén se destierra
d’este misterio excellente,
decidme: ¢cémo se siente
que el que rige cielo y tierra
esté so el blanco accidente?

La respuesta es, simplemente, que la eucaristia es una cosa que tene-
mos que aceptar por fe, puesto que es incomprensible e inefable:

querer escudrifiar
los secretos de altura
sabed que es muy gran locura
queriendo razén buscar
del que formé la natura,
La fee, hermano, sola es llave
de aquello que no se vee;
y el que sabe y quien no sabe
abricese con la fe,
que es segurisima nave,
y con clla navegar...
hasta poder allegar
a desembarcar al cielo.
(vv.+326-350.)

Mientras la liturgia de santo Tomis sigue siendo la principal fuente de
inspiracién para los autores de autos sacramentales, el nuevo vigor e im-
portancia de la fiesta como celebracién del misterio central de la fe catéli-
ca, después del concilio de Trento, propicia la madurez del género. El con-
cilio, apoyindose en la doctrina de la transubstanciacién para explicar la
existencia de Dios en el sacramento, usa el lenguaje de santo Tomds, ha-
blando de «sustancias» y «accidentes». La afirmacién de la sustancial pre-
sencia de Dios en el sacramento o, como dicen los dramaturgos, «Dios sa-
cramentado», es al mismo tiempo una afirmacién de la ortodoxia del pue-
blo espafiol frente a la herejia de los reformadores continentales. La defini-
ci6n de Lope de Vega indica la intencién de los dramaturgos de la época
postridentina:
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y ¢qué son autos? —Comedias

a honor y gloria del Pan,

que tan devota celebra

esta coronada villa,

porque su alanbaza sea
confusién de la herejia

y gloria de la fe nuestra,

todas de historias divinas.

Calderén de la Barca los define como:

Sermones
puestos en verso, en idea
tepresentable cuestiones
de la Sacra Teologia,
que no alcanzan mis razones
a explicar ni comprender,

y el regocijo dispone
en aplauso de este dia.

Puesto que las cuestiones de la teologfa eucaristica son incomprensibles
(otra idea expresada en la liturgia del Corpus), hay que expresarlas en for-
ma alegérica. El uso de la alegoria no viene de un concepto del auto esta-
blecido @ priori por los dramaturgos, sino de la necesidad de expresar en
términos concretos lo inexpresable, el misterio de la real presencia de Jesu-
cristo en la eucaristia y el efecto trascendente de esta presencia en la vida
humana. Los mejores autos tratan del progreso del hombre hacia su salva-
cién, una salvacién que obtiene sélo mediante la gracia disponible en los
sacramentos, de los cuales la eucaristia es el més excelente. Esta s otra idea
del concilio de Trento expuesta en la sesién trece, capitulo tres. El uso de
la alegoria en los autos sacramentales se hace mis uniforme en los que si-
guen al concilio de Trento, hasta que en los de Calderén, por ejemplo,
los rasgos medievales del drama litiirgico primitivo han desaparecido por
completo y queda s6lo una dramatizacién de la teologia sacramental de
la época postridentina. Asi, los personajes alegéricos adquieren o represen-
tan cualidades sicolégicas o valores humanos que figuran en la trayectoria
de la redencion del hombre. El profesor Patker describe la trama del sz70
tipico como: «la caida de gracia del hombre, su sujecién al pecado, la im-
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posibilidad en que se ve de volver a gozar del amor divino mediante sus
propios esfuerzos, la ineficacia por lo tanto del judaismo; [la importancia
de] la encarnacién, el sacrificio propiciatorio de Cristo. Para que dramatice
el dogma, pues, la humanidad, la gracia, Satanis, la culpa, el judaismo,
el paganismo, y Dios mismo, tienen que volverse personajes dramiticos» ¢.

Una obra andnima y en parte alegdrica de comienzos del siglo XVv1, el
Auto de acusacién contra el género humano, nos interesa a causa de la im-
portancia topica de la herejia protestante. En una escena Satanis pregunta
retbricamente:

¢Quién ha revuelto ciudades
y levantado a Lutero
sino yo, con mis maldades,
encubriendo las verdades
del alto Dios verdadero?

[...] ¢{Quién metié en Ingalaterra
esa secta luterana,
y en Flandes, Francia, y su Tierra,
sino yo, por pura guerra,
y aun acd, en aquesta hispana?’

Las «verdades del alto Dios verdadero» son obviamente las cosas dispu-
tadas por los protestantes, y el aspecto mejor conocido de la herejia protes-
tante era la negacién de la real presencia en la eucaristia (aunque nunca
fue negado por Lutero; todo lo contrario)®. En la misma época, Antonio
de Nebrija publica su Axrea hymnorum expositio (1522), obra en que glo-
sa el himno eucaristico de santo Tomis de Aquing, Pange /ingua. Al mis-
mo tiempo, se encuentra desarrollado ya un tipo de teatro derivado de,
o al menos asociado con, las fiestas religiosas, como la Egloga representada
en la misma noche de Navidad (1492), de Juan del Encina, o el Auro de
la Pasion, de Lucas Fernindez. Es un teatro que tiene puntos de contacto

S Aproximacion al drama espaniol del Siglo de Oro. Hacia una definicion de la tragedia caldero-
niana. Madrid, 1976, p. 356.

7 Edicién de Lizaro CARRETER, Teatro Medieval, Madrid, 1965, p. 253.

8 Las obras de Lutero fueron prohibidas en Espafia desde el afio 1521 y entre 1521 y 1551 fueron
prohibidas todas las obras de otros protestantes como Bucer, Melanctén, y Zuinglio. Véase Virgilio
PINTO CRESPO, Inquisicion y control ideolsgico en la Espana del siglo xv1, Madrid, 1983, pp. 150-157.
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con los antiguos dramas litdrgicos en su estructura (como la obra mencio-
nada de Juan del Encina, que continia con el uso de pastores derivado del
Offscium pastorum) y que empieza a utilizar personajes alegéricos, pero
que al mismo tiempo muestra interés por el influjo protestante. Todo esto
coincide con el renovado interés por la liturgia de la fiesta del Corpus Christi,
liturgia que celebra sobre todo la real presencia de Jesucristo en el sacra-
mento del altar. La conexién entre la amenaza del protestantismo y la rea-
firmaci6n de la doctrina de la real presencia no es nada fortuita. Los here-
jes negaron, o parecian negar, esta doctrina; los ortodoxos, para probar la
ortodoxia, tenfan que afirmarla. Y aunque algunos criticos eminentes han
negado la importancia de la lucha contra el protestantismo en el desarrollo
del auto sacramental, es obvio que sélo se desarrolla dentro de este am-
biente de controversia religiosa del siglo XVi®. La doctrina eucaristica no
era nada nueva en este siglo; se encontraba ya establecida en su forma defi-
nitiva en el siglo XIII, pero es s6lo en el XVI cuando encontramos la combi-
nacién de una madurez relativa del teatro junto con la posibilidad de utili-
zar esta doctrina como prueba de ortodoxia y «confusién de los herejess.
Sélo en Espaiia, y s6lo en este siglo, la fiesta del Corpus produce dramas
eucaristicos. Claro que la fiesta se habia asociado antes con representacio-
nes dramaticas, igual que en otros paises, pero estos dramas eran de varios
asuntos, no siempre, o casi nunca, de alabanza eucaristica. En otros paises,
como en Inglaterra, donde arraigé mis fuertemente el protestantismo, se
dej6 de celebrar la fiesta del Corpus con tanto entusiasmo. Es obvio que
hay una conexién bastante estrecha entre el auge del protestantismo y la
reafirmacion de la doctrina eucaristica. En Espafia, en vez de dejar de cele-
brar la fiesta, en esta época se celebra con mis entusiasmo, y las represen-
taciones dramdticas que la acompafian ahora cambian para reflejar la nue-
va realidad de la creciente influencia de la herejia y la subsiguiente reac-
cién en el concilio de Trento. Subrayemos otra vez que los prelados espa-
fioles formaron uno de los contingentes mis grandes del concilio, y que
participaron activamente en las sesiones que trataron la doctrina sacramen-
tal. Algunos de estos obispos tuvieron conexiones con las producciones dra-
miticas pata el Corpus.

Si nos adherimos, pues, a la definicién presentada al principio de este
ensayo, y teniendo en cuenta que la alegoria es mis bien resultado que

9 YNDURAIN, pp. 11-13.
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fequisito, tenemos que reconocer que los primeros dramas que realmente
se pueden denominar «sacramentaless o ceucaristicoss son los que aparecen
en la primera mitad del siglo XVI. Hacia 1520, o sea, mis o menos en la
misma época en que Nebrija iba preparando su glosa al himno eucaristico
Pange /ingua, y durante el primer periodo del protestantismo continental,
se produce en Espafia una obra que se titula Fzrsa sacramental, de Fernin
Lopez de Yanguas (1470-1540). Como los dramas medievales, se basa es-
tructuralmente en el Officium Pastorum, pero temiticamente es una ala-
banza de la eucaristia. No hay aqui verdadera alegoria (y esto hace que War-
dropper lo considere como «prototipo» del auto sactamental), pero los per-
sonajes son #pos despersonalizados, teniendo como nombres los de docto-
res de la Iglesia: Ambrosio, Jeronimo, Agustin y Gregorio.

Inmediatamente después de esta obra, aparecié otra que se ha titulado
Farsa sacramental de 1521, anénima, compuesta para la celebracién de la
fiesta del Corpus Christi. Aqui la alegoria tiene un lugar importante, pues
la Fe, requisito imprescindible para la apreciacién del misterio eucaristico,
explica a los pastores las maravillas asociadas con la fiesta y el Sacramento.
S6lo mediante la fe, y prescindiendo de los sentidos falibles, se puede apreciar
la verdad de la presencia. Que esta obra se escribié pensando en la nueva
herejia protestante parece indicado en lo que dice la Fe con referencia es-
pecifica a la doctrina de la transubstanciacién:

«Si todas las cosas cri6 de no nada
con sélo dizillo, y ansi lo leemos
que Dios lo mandé; y hechas las vemos,

[...] el vino en su sangre deuemos creer
y el pan en su cuerpo que pudo boluer.

[-..] Quien con las reglas de naturaleza
nivela ¢l poder de Dios Soberano,
juzgalle deuemos hereje, y por vano.»

(vv. 224-235.)

La negaci6n de la doctrina de la transubstanciacién no empieza, claro
estd, con los protestantes del siglo XV1. Ya habia sido negada anteriormente
por los herejes como los waldenses y los albigenses (y por eso fue promul-
gada en el concilio lateranense de 1215 la doctrina eucaristica). Lo impor-
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tante aqui es la relacién sugerida entre la negacién de la doctrina y la here-
jia, de un lado, y el uso de la doctrina eucaristica de la liturgia del Corpus
Christi para combatirla, del otro.

Mientras el efecto de la Reforma protestante se hacia mis y mis fuerte
en Europa, se consolidaba el género del auto sacramental en Espafia. Es
en el grupo de obras de la segunda mitad del siglo XVI donde encontra-
mos por primera vez el titulo de «auto» aplicado a esos dramas. Veo en
esta palabra una afirmacién de la ortodoxia del autor frente a la herejia.
Es un uso equivalente al de la misma palabra en los «autos de fe» de la
Inquisicién °, En el grupo de obras de la Gltima mitad del siglo es donde
encontramos, de una manera significativa, la conexi6n entre el sacramento
de la Penitencia y el de la Eucaristia. El arrepentimiento, o sea, la peniten-
cia, se encuentra en estos #x£0s como requisito previo a la recepcién de los
beneficios de la eucaristia. Asi, la fe es sustituida por la penitencia, proba-
blemente porque los protestantes basaban su salvacién en la fe y no en los
sacramentos. Esto es significativo porque el concilio de Trento promulgé
varias declaraciones sobre la necesidad de la penitencia auricular y sacra-
mental (Sesidén XIV) en contra de las ideas <heréticas» de Lutero y Calvino.
Desde la época de Trento se hace mis y mis frecuente la mencién de la
penitencia como requisito antes de la recepcién de la eucaristia, hasta con-
vertirse en zopos ordinario de los autos sacramentales. Un ejemplo bastara:
Juan de Timoneda (1518-1583) escribe, en su Auzo de /a fuente de Jos sie-
te sacramentos, que para recibir bien la Eucaristia, se necesitan: «Una vera
contriccién, / y muy Catdlica Fe, / y entera disposicién.» Y ademis insiste
en una adecuada preparacién antes de llegar a beber de la fuente sagrada:
«que ninguno-ose llegar / a esa fuente a beber / si no esti como ha de
estar», palabras que reflejan la doctrina de la penitencia afirmada por el
concilio. Las obras de Timoneda fueron escritas bajo la influencia de dos
arzobispos de Valencia. Uno de éstos, don Francisco de Navarra, estaba pre-
sente en las sesiones del concilio donde se discutian precisamente la impor-
tancia de la penitencia como preparacidn para la recepcién de la eucaristia
y también en las que se formularon los decretos sobre la eucaristia. Esto
ocurrié en las sesiones de octubre y noviembre de 1551. Don Francisco se

10 Eg interesante notar que la celebracién de la misa muchas veces formaba parte de los autos de
fe, tanto para combatir la herejfa como para ratificar la activa y actual real presencia de Jesucristo en
la eucaristia.
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traslad6 al arzobispado de Valencia en 1556. Seria inverosimil que los autos
eucaristicos aprobados por él y a él dedicados no reflejaran algo de su preo-
cupacién por estos asuntos. Los autos sacramentales ahora podian servir para
promover la interpretacion tridentina de la fe catélica, centrada en la euca-
ristia. Otra obra de Timoneda, el Auzo de /a fe, declara que sélo se puede
comprar el Pan del Ciclo:

a precio de contricién

y limpieza y confesion;
quien assi compra este pan
ternd gloria y perfeccién.

Asi, la recepcién de los beneficios de la redencién, disponibles en la
eucaristia, se liga con la penitencia. Lo que en los dramas como /s farsa
sacramental de 1521 era la fe, lo es ahora la penitencia y la reforma de la
vida personal. En efecto, los autos postridentinos se reducen muchas veces
a una férmula que se basa en la confesién del penitente y, al final, la re-
cepcion de la comunién. En e/ Hospital de Jos locos, de José de Valdivielso
(1560-1638), Cristo recibe al penitente diciendo:

Yo perdono mil ofensas,
que me hace gusto tu llanto.
Llora, que en verte me alegras.
Lo que a tu dolencia ymporta
es la amada penitencia;

y después:

Doyte mi Cuerpo divino
entre estas especics bellas
para transformarte en mi
siendo yo tu bida mesma.

Aqui también vemos la insistencia tridentina en la suficiencia de la co-
munién sélo en forma de pan (sesién 21); por eso, «mi cuerpo divino» y
no «mi Cuerpo y Sangres. En efecto, las obras de Valdivielso se pueden
llamar «penitenciales» igual que «eucaristicas», pues siempre se subraya la
insistencia tridentina en la inseparabilidad de los dos sacramentos. Asi se
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hace hincapié en la piedad divina que permite la redencién del pecador
por medio del sacrificio de Jesucristo, acto propiciatofio cuyos méritos se
celebran y se hacen inmediatos con cada misa.

La misma ideologia se encuentra también en las obras eucaristicas de
Lope de Vega, aunque aqui la accién dramitica y la teologia a veces pare-
cen en conflicto. Sus personajes reaccionan como personajes de las come-
dias seculares motivados por cuestiones de honor personal, y la doctrina
sufte en consecuencia. En E/ Pastor Lobo y /a cabasa celestial, pot ejem-
plo, el Pastor Lobo, el diablo, quiere que la Cordera deje a su Esposo (Cris-
to), y se arregla con Apetito y Descuido para que le ayuden a cautivarla.
La Cordera, aunque ama a su Esposo, el Buen Pastor, se deja engafiar ficil-
mente por el Lobo sin ninguna lucha sicolégica, vencida sblo por el atracti-
vo fisico, sin escriipulos morales. Cuando al final se arrepiente, el pastor
Bueno oye su confesién y los dos van al rio para que se purifique; luego,
entre las maldiciones del Lobo, se preparan para la Comunién, el banque-
te sagrado. Teol6gicamente, la obra es débil, pues la pecadora no ha lu-
chado, no ha ejercido su libre albedrio, y la penitencia, fruto del dilema
moral, esti introducida en el Gltimo momento como requisito doctrinal,
pero sin integrarse en la trama.

El teatro sacro de Calderén de la Barca es mucho mejor, pues aqui se
expone correctamente la doctrina tridentina sin sacrificar el interés drami-
tico. Un ejemplo bastari para mostrar el valor de su obra. En el auto Los
encantos de la culpa vemos reunidos todos los tépicos de la liturgia del Corpus
con un conocimiento de la sicologia del pecador. Al final de la obra, de
acuerdo con la doctrina tridentina, la penitencia y la salvacién del hombre
se ligan indisolublemente, pero es un desenlace que se iba preparando a
lo largo del relato. El pecador es informado pronto de la necesidad de la
penitencia. En las palabras del Entendimiento:

Aunque desee
que halles Penitencia yendo
a eso, la culpa hallaréis,

Y el hombre, abandonado de sus sentidos, sigue pecando. Finalmen-
te, aconsejado por el Entendimiento que busque la penitencia para mete-
cer la salvacién, el pecador se confiesa:
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Ya que el hombre confiesa su culpa
y arrepentido me pide Perdén,
oh Penitencia, pues era el Iris,
acude volando a darle favor.

El arco iris, simbolo biblico del pacto entre Dios y el hombre después
del gran diluvio, es aqui simbolo de la paz y de la reconciliacién. A pesar
de su confesién, el hombre puede utilizar su libre albedrio para rechazar
la gracia divina de los sacramentos, y esto es lo que ocurre aqui. El concilio
de Trento subraya la necesidad de obrar bien aceptando la gracia, para me-
recer la salvacién, y Calderdn aqui demuestra dramiticamente la posibili-
dad de perder la salvacién si uno no hace uso de la gracia. Al final, la me-
moria de su muerte inevitable y la condenacién eterna hace que el hombre
acepte la intervencién de la penitencia, que sale al tablado en un carro triun-
fal, prometiéndole al penitente el Pan del alma:

La Penitencia os lo ofrece
que sin ella (cosa es clara)
que verle no merecia
Hombre con gloria tantas.

Lo que va a ver es la eucaristia, simbolo de su salvacion. En las obras
de Calderdn se resumen las perfecciones del auto sacramental como géne-
ro. La fe, que al principio del género conducia a la salvacién en la eucaris-
tia, se convierte aqui en «la Fe de la Penitencia». Esto se ve claramente en
las palabras de la Culpa:

Me saca
a quien encantado tuvo
la Penitencia sagrada
en virtud de aquel divino
manjar que da por vianda.

En el auto sacramental vemos reunidos dos factores: 1.°) la aficién del
pueblo espafiol a las representaciones dramiticas asociadas con las festivi-
dades religiosas; 2.°) el impulso que cambié el teatro asociado con la fiesta
del Corpus Christi de unas representaciones piadosas, pero inconsistentes,
a unas especificamente relacionadas con la eucaristia, tiene que ver no sélo
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con la tendencia natural de ajustar el asunto a la doctrina sugerida por la
fiesta, sino también con un propésito antiherético. La aparicién de los dra-
mas eucaristicos en exactamente la misma época en la que surge la amena-
za protestante no es nada fortuita. El drama sacramental es una respuesta
catblica del pueblo espaiiol al <luteranismo» continental. Pero es mis; el
caricter de estos dramas cambia a medida que avanzan los siglos XVI y XVII
para reflejar las doctrinas promulgadas por el concilio de Trento. Recorde-
mos que el impacto general de estas proclamaciones era un poco tardio,
puesto que en Espafia se demord la promulgacién de los decretos. Sin em-
bargo, mediante la participacién directa de ciertos prelados en las sesiones-
clave sobre la eucaristia y la penitencia, el drama refleja bastante pronto
ciertas preocupaciones y se reconoce el drama cucatistico como medio de
proclamar la ortodoxia del pueblo y de fomentar un entusiasmo hacia el
Sacramento del Altar. Asi, tenemos que considerar el guzo sacramental co-
mo reflejo de las condiciones religiosas y sociales de la época y no mera-
mente como fenémeno literario.

GREGORY PETER ANDRACHUK
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LA COMEDIA DE CORRAL DE LOPE
COMO GENERO VISUAL

Di, que ya el vulgo te aclama,
si accidén a los versos das.
La noche de San Juan, Ac. N.
ViII, 146.

En un articulo reciente de Alicia Amadei-Pulce sobre las «comedias de
teatro» de Calderén, tropezamos con lo siguiente: «La inteleccion de una
obra como Fuente Ovejuna o Los embustes de Fabia no pierde nada si se
escucha a ojos cerrados. En la ‘‘especie’’ comedia de Lope de Vega la di-
mensién visual estd ausente. La comedia de corral es un género *‘imagina-
tivo’’, o, si se quiere —como lo califica John Weiger— un género auditi-
vo» ' Es una afirmacién exagerada, por no decir extravagante; pero no es
mis que la reductio ad absurdum de una tendencia cortiente en la critica
de nuestros dias. John Weiger, a quien cita la autora, ha llegado a decir,
en efecto: «La comedia espafiola es una forma de arte para el oido, o sea,
un género auditivo... Para Lope, la comedia consiste ante todo en los ele-
mentos que escuchari el piblico» 2. Como otros criticos, Weiger ha subra-
yado el hecho de que los dramaturgos se designaban normalmente como

U ¢El stile rapprasensativo en la comedia de teatro de Caldeténs, en Approaches to the Theater
of Caldersn, editado por Michael D. McGAHA, Washington, University Press of Ametica, 1982, pp.
218-219.

? John G. WEIGER, Hacis /a comedia: de los valencianos a Lope, Madrid, Cupsa, 1978, pp. 43
y 46.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir - Inicio Indice



36 VICTOR D. DIXON

poetas, los actores como recitantes y los espectadores como oyentes; que
se hablaba sobre todo —en el Arze nuevo, por ejemplo— de oér una obra
dramitica. También Margit Frenk ha calificado a la comedia de corral co-
mo el «género oido y comunitario por excelencias; ha dicho que «por lo
menos hasta 1630-40, la parte espectacular del teatro, todo lo que percibia
la vista, casi no contaba: el pablico iba a los corrales para oir... Sélo con
[Calderén] y con la inauguracién del teatro del Buen Retiro comienza a
cobrar mis importancia el aspecto visual de las comedias» ®. Incluso José
Maria Diez Borque ha comentado que «el piblico iba mis a oir que a ver,
con unas posibilidades imaginativas y una estética de la palabra quizis hoy
perdidas —y que, a mi ver, hay que poner en relacién con toda una tradi-
ci6n de literatura oral popular en todos los niveles socialess. En el caso de
este critico hay que reconocer, sin embargo, que es uno de los pocos que
han abordado de modo sistemitico la semiologia de la comedia, y que tras
la frase citada leemos a vuelta de pagina: <El pablico del XVII tenfa sin duda
una mayor imaginacién plistica, y aunque a veces habria que darle ele-
mentos escénicos muy grificos para ayudar a su imaginacion, tenia una gran
capacidad para leer signos escénicos rudimentarioss¢.

Es evidente que en toda esta insistencia en lo auditivo hay gran parte
de verdad. La creciente explotacién de apariencias, miquinas y tramoyas,
y sobre todo —con la llegada a la corte, en los afios veinte, de ingenieros
italianos como el capitin Fontana y Cosme Lotti— de todo el aparato es-
pectacular de la escenografia exdtica, obré sin duda un cambio radical en
las relaciones entre los aspectos orales y visuales del drama del Siglo de Oro.
Es verosimil incluso, como ha sostenido Luise Fothergill-Payne, que habia
ocurrido medio siglo antes un cambio de signo opuesto; que antes de con-
vertirse los corrales en teatros permanentes en las Gltimas décadas del siglo
XVI, el drama espafiol —el popular, al menos— habia sido siempre mis
visual que auditivo, pero que gracias a la mayor intimidad y mejores con-
diciones aciisticas de estos locales, cobré una importancia mucho mayor el

3 Margit FRENK, «Lectores y oidores. La difusi6n oral de la literatura en el Siglo de Oro», en Acsas
del VII Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas (Venecia, 1980), Roma, Bulzoni, 1982,
t. 1, pp. 101-123, esp. 113-114.

4 J. M. Dfez BORQUE, edicién de Lope de Vega, E/ mejor alcalde, e/ Rey, Madrid, Istmo, 1974,
pp- 61-62. Véase también idem, Sociedad y teatro en la Esparis de Lope de Vega, Barcelona, Antoni
Bosch, 1978.
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elemento verbal *. Pero, por otra parte, las representaciones que se hacfan
fuera de ellos, como los autos de Corpus Christi, habrian seguido siendo
muy visuales; y en los corrales también, para ciertos tipos de obra, como
las comedias de santos, habria resultado mis ficil desde un principio inge-
niar efectos espectaculares. Hemos de suponer, en efecto, cierta continui-
dad entre la mise en scéne del Medioevo y la del Barroco, como ha sugeri-
do John Varey en un estudio reciente sobre el «discovery-spaces, en el uso
de signos visuales, en la explotacién simbélica, por ejemplo, de espacios
y niveles distintos¢. En toda la historia del teatro, los dramaturgos han ha-
blado de hecho dos lenguajes: para los ojos y los oidos de su piblico; y
aunque de época en época haya habido diferencias de énfasis y enfoque,
ninguno de los dos ha dejado nunca —salvo en algunos géneros «puros»
y algo artificiales, como la pantomima o el drama de radio— de ejercer
una funcién esencial incluso para reforzar y aclarar al otro.

Algunos escritores del siglo XVII insistieron en la importancia comple-
mentaria de lo visual y lo auditivo en el teatro de su tiempo. Luis de Mora-
les Polo, por ejemplo, defini6 la comedia como «un convite que el enten-
dimiento hace al oido y a la vista»7; y Juan de Zabaleta, describiendo en
1660 una visita a un corral, imaginé como sigue lo que les podia ocurrir
a dos mujeres en la «cazuelas:

La que estd junto a la puerta de la caguela, oye a los representantes, y
no los ve. La que estd en el banco dltimo, los ve y no los oye. Conque nin-
guna ve la comedia; porque las comedias ni se oyen sin ojos ni se ven sin
oidos; las acciones hablan gran parte, y si no se oyen las palabras, son las
acciones mudas ®.

El mismo Lope, creo yo, mantenia un mejor equilibrio que algunos cri-
ticos. Thomas E. Case, por ejemplo, ha escrito que «para Lope, una come-

3 Louise FOTHERGILL-PAYNE, «Del carro al corral: La comunicacién dramitica en los afios setenta
y ochenta del siglo xVis, Revista Canadiense de Estudios Hispanicos, 7, 1983, nim. 2, pp. 249-261.

¢ John E. VAREY, «Cave-men in Calderén (and some Cave-women)», en Approaches (véase nota
1), pp. 231-247, esp. 244.

7 Luis de MORALES PoLO, Epitome de los hechos y dichos del Emperador Trajano (1654), citado
por M. Menéndez y Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Esparia, Buenos Aires, Espasa-Calpe, 1943,
t. 2, p. 316 nota.

8 Juan de ZABALETA, E/ dia de fiesta por la tarde (1660), editado por J. M. Diez Borque, Madrid,
Cupsa, 1977, p. 34.
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dia era para ser oida y no vista, y por eso se opone al uso de tanta esceno-
grafia y miquinas»®. Case aludia al conocido Prélogo dialogistico de la
Parte Décimasexta de 1621, en que las Personas son El Teatro y Un Foras-
tero. A este prologo se le ha puesto la etiqueta de «Queja del Teatro contra
las comedias de tramoya», y suele aducirse como prueba de dicha actitud
por parte del dramaturgo; pero incluso en él se defiende la importancia
de lo visual.

«En materia de agradar los ojos», dice El Teatro, «te quiero vencer con
vn exemplo; quado ay vna fiesta de toros: va a verlos, o a oirlos?» «Yo no
he oydo dezir que hable algun toro, que cante, o bayle», responde el Fo-
rastero. «Pues siendo los ojos tan principal sentido, no es pequefia la causa
con que se mueue el pueblo...» «Dellos», dice el Teatro a continuacién,
«se dize grandes alabangas: pero aunque sea cosa tan excelente el oyr, pue-
do yo con sola la vista oyr leyedo, y saber sin los oydos quanto ha passado
en ¢l mundos. Claro que los oidos desempefian un papel parecido; el Fo-
rastero replica: «Lo mismo dird los oydos contra los ojos, pues pueden ver
como ellos, retratando en la imaginacién por Ideas lo que oyen.» Para Lo-
pe, lo esencial en ambos casos —y en toda la historia del teatro desde los
griegos antiguos— es la captacién de las Ideas por el «alma», por el intelec-
to y la imaginacién. «Pero boluiendo al pueblos, sigue el Teatro, «digo,
q justamete se mueue a estas maquinas por deleitar los ojos, peto no a las
de la comedia de Espaifia, dode tan grosseramente baxa, y sube figuras; sa-
len animales, y aues, a que viene la ignoracia de las mugeres, y la mecanica
chusma de los hombress.

Es evidente que debemos relacionar este texto, como ha hecho Eugenio
Asensio, con su momento histérico °, y que a lo que Lope se opone no
es a lo visual en si, sino al empleo excesivo y exclusivo, por una boga vul-
gat, de lo que en el cine de hoy, por ejemplo, llamariamos «efectos espe-
ciales», de un abuso antiestético de lo espectacular, sobre todo cuando se
efectuara «tan grosseramentes. El mismo sacé partido, en muchas obras an-
teriores y posteriores, de apariencias semejantes; y no es sélo que fuera in-

% T, E. Cas, «Los prélogos de Partes 1x-xx de Lope de Vegas, Bullesin of the Comediantes, 30,
1978, nam. 1, pp. 19-25, esp. p. 22.

10 E. Asensio, «Tramoya contra poesia, Lope atacado y triunfante (1617-1622)» en Actas de/ Co-
loguio Teoria y Realidad enm el teatro espanol del siglo xvil. La influencia italiana (Roma... 1978), ro-
ma, Instituto Espafiol de Cultura y de Literatura, 1981, pp. 257-270. Véase también Ruth Lee KEN.
NEDY, Studies in Tirso 1, Chapel Hill, University of North Carolina, 1974, esp. pp. 188-218.
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consecuente o que se dejara «llevar de la vulgar cortientes, que adoptara
a regafiadientes «aquel hibito birbaro» '. Es conocidisimo su constante
aprecio del arte pictérico; y como ha recordado F. A. de Armas en un sesu-
do articulo, compartia las teorfas corrientes de su época en concebir la poe-
sfa y la pintura como artes complementarias y en ¢l fondo idénticas: «Lope
de Vega's rejection of the 2ramoya ot spectacle does not imply a rejection
of painting. Instead he emphasizes the fact that painting is mute poetry
and as such deserves a place within his own #zventio. The inclusion of a
painting within a comedia is no a mere adornment, since it possesses its
own soul and body that thus merge with the dramatic poetty expanding
its meaning» 2. Y lo que de Armas dice de las pinturas que a menudo se
presentan o se describen en comedias de Lope, para mi queda patente que
debe decitse de todos los elementos visuales a que alude o cuyo empleo
sobreentiende al escribirlas, con tal que no distraigan al espectador, sino
que contribuyan a la comprensi6én de su sentido esencial. En el primer cua-
dro de E/ poder vencido (; 16147) el viejo Fabricio, a prop051to de una co-
media que «no tiene para los ojos», comenta que «Los ojos sentidos son,
/ y darles gusto es razén»; su interlocutor responde que «Muchos reciben
enojos / desto de trampas y vigas»; pero Fabricio concluye la discusién:«Acer-
tado, bueno es» 2,

Lope y sus secuaces se vieron obligados a adaptar su estilo al incremen-
to progresivo de sus recursos escenogrificos; pero incluso para comprender
el impacto —en un teatro mis bien simbélico y emblemitico— de una mise
en scéne ilusionista y espectacular, importa no desdefiar el importante pa-
pel visual que juegan elementos aparentemente anodinos. Muchas de las
mis famosas comedias comerciales de Lope —y de Calderén, pues a esta
«especie» pertenecen muchos de sus dramas mis famosos, como La vida es
suesio, El médico de su honray El alcalde de Zalamea— parecen explotar
precariamente aiin los recursos limitados de los corrales a que se destinan:
su misma estructura, y un repertorio restringido de vestidos, accesorios, mue-

"' Compuso, por ejemplo, el texto de la primera 6pera espafiola, La selva sin amor; y yo —a dife-
rencia de otros criticos— no encuentro en su descripcién amargura sino admiraci6n por el arte de Cos-
me Lotti: «el bajar de los dioses y las dem4s trasformaciones requeria més discurso que la égloga, que,
aunque era el alma, la hermosura de aquel cuerpo hacia que los oidos se rindiesen a los ojos»; B.A.E.
t. 188, p. 188.

12 F. A. de ArMas, dtalian Canvases in Lope de Vega's comedlias: the case of Venus and Ado-
niss, Critica Hispanica, 2, 1980, nGm. 2, pp. 135-142.

13 2¢. N., VII, p. 350.
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bles y efectos escénicos, amén de la accién (gestos, ademanes y movimien-
tos) de los actores. Pero si los explotan, porque estin concebidas para set
vistas, ostentadas a los ojos del piiblico.

Claro que cualquier comedia, una vez esctita, no era mis que una rece-
ta, una partitura, cuya realizaciéon escénica cotria a cuenta de la compaiiia
que la hubiera comprado. El mismo Lope sabia mejor que nadie que, para
vivir de veras, el texto dramitico necesitaba escenificarse en el teatro —o
en la mente, al menos. Al ofrecernos las comedias de su Dozena parte, alude
a la contribucién esencial, creadora, de los actores —o del lector: «Bien sé
que en leyéndolas te acordaris de las acciones de aquellos que a este cues-
po sirvieron de alma, para que te den mis gusto las figuras que de sola
tu gracia esperan movimiento» ¥, En este sentido, cualquier representa-
cién, real o mental, es una empresa colectiva, una colaboracién entre el
autor y sus distintos intérpretes. Y no nos consta que Lope —a diferencia
de Shakespeare, Moliére o muchos dramaturgos modernos— tomara patrte
normalmente en este proceso. Pero si sabemos, por un conocido comenta-
rio de Ricardo de Turia, que asistia con frecuencia a representaciones de
comedias, para observar las reacciones del piiblico: «El famoso y nunca bien
celebrado Lope de Vega suele, oyendo asi comedias suyas como ajenas, ad-
vertir los pasos que hacen maravilla y granjean aplauso, y aquéllos, aunque
sean impropios, imita en todo, buscindose ocasiones en nuevas come-
dias...» . Y asi se explica aquella familiaridad con el gusto de su variado
piblico que es la nota mis consistente y mis caracteristica del Arze nuevo.
Y resulta evidente asimismo, tan pronto como nos acercamos a sus textos,
que Lope imaginaba y aun determinaba en gran parte c6mo éstos habian
de representarse en las tablas. En algunos casos —en sus comedias mitolé-
gicas o hagiogrificas, por ejemplo, ¢ incluso en algunas histdricas— acom-
pafiaba el texto de muy grificas indicaciones escénicas; en el autdgrafo de
El piadoso aragonés leemos, por ejemplo, cerca del final: «<Abriéndose unas
puertas en lo alto, se vean el principe don Fernando y la reina dofia Isabel,
coronados, y a sus pies algunos moros y judios, y Espafia a un lado, y Casti-
lla y Aragbn al otro» . En la mayoria, por el contrario, era muy parco en

14 B.AE. . 52, p. XL

15 Ricardo de TURIA, Apologético de las comedias espanolas (Valencia, 1616), en F. SANCHEZ Es.
CRIBANO y A. PORQUERAS MAYO, Preceptiva dramatica espasiola, Madrid, Gredos, 1972, p. 179.

16 B.AE. t. 213, p. 366.
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las acotaciones, aunque es de notarse, de paso, que las que si ponia (como
en el ejemplo citado) solian ser imperativos: entre, o vé@yanse. Pero la ma-
nera de representar, el aspecto visual —los gestos, los movimientos, la
indumentaria— iba muchas veces implicito en el didlogo mismo, sobre to-
do para los intérpretes que conocian como €l los convencionalismos del co-
rral. En este sentido, pues, Lope se diferencia mucho menos de lo que ca-
bria pensar de algin autor moderno, como por ejemplo Antonio Buero
Vallejo, que segiin confesién propia siempre ha «acotado muchisimo, has-
ta la saciedad»; importa comprender que pudiera haber dicho con Buero
que «siempre vi el teatro en funcién de su representacién... Y yo entiendo
que el autor dramitico debe ser un hombre de teatro todo lo completo que
pueda, pero creador, en virtud de ello mismo, de textos a los cuales no
hay que retocar mucho, porque estd casi todo previsto en ellos» V7.

Pero volvamos a nuestro texto —o pretexto— inicial: «La inteleccién
de una obra como Fuente Ovejuna o Los embustes de Fabia no pierde na-
da si se escucha a ojos cerrados.» Es decir, que lo Gnico que importa en
tales comedias es la «<banda sonora», que su mise en scéne ideal seria una
emisién de radio.

En el caso de Los embustes de Fabia, setia ficil demostrar que surtiria
mucho mis efecto en cualquier teatro que si la escuchdramos a ciegas. Es
un melodrama, bastante malo, por cierto, pero dificilmente podria ser mis
teatral, mis visual. En el primer acto, por ¢jemplo, Fabia estd a punto de
morir apufialada; pero su marido, un viejo senador romano, avanza pata
detener el brazo del asesino, que también ha estado vacilando. En el se-
gundo, clla amenaza con arrojar desde una torre al hijo de los dos, y mata
con veneno a un esclavo con unas rosas sacadas de una guirnalda y echadas
en una copa de la cual ella misma acaba de beber. En el tercero, el marido
se suicida, chupando una sortija, y ella le imita —pero luego resucita—*,
explicando que éste ha sido un Gltimo embuste de Fabia. Y nada de esto
se narra; todo ocutrre en las tablas, delante de nuestros ojos. Pero se trata
de una comedia muy poco conocida; pensemos mis bien en Fuente Ovefu-
na, y bastari fijarnos en uno solo de sus maultiples aspectos visuales.

En realidad el drama estd dominado por unos simbolos muy visibles:
las insignias de la Orden Militar de Calatrava y de los Reyes Catélicos. Lo
primero que vemos en la obra es al protagonista, el Comendador Fernin

7 A. BuEro VALLEO, Entrevista con José MONLEON, Primer Acto, 167, abril 1974, p. 10.
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Goémez. Lleva en el pecho la roja cruz de Calatrava, y a su lado la espada
que se cifie todo caballero, y Lope insiste desde un principio en lo que sim-
bolizan. En primer lugar, el deber de ser cortés, de respetar la dignidad
del préjimo, sea superior, igual o inferior. Si el joven Maestre le ha falta-
do,

la obligacién de la espada
que le cifid, el mismo dia
que la Cruz de Calatrava
le cubrié el pecho, bastaba
para aprender cortesfa.
(vv. 32-36) 8, -

El Maestre de hecho no esti culpado; acude con prisa y asegura ser agrade-
cido al Comendador:

y por las sefiales santas

que a los dos cruzan el pecho

que os lo pago en estimaros

y, como a mi padre, honraros.
(vv. 60-63.)

Es el mismo Fernin Gonzilez quien incutre constantemente en la descot-
tesfa, que es —como la critica reconoce— uno de los temas esenciales de
la obra.

Cruz y espada simbolizan asimismo la santa misién de las Ordenes Mi-
litares, fundadas para pelear contra los enemigos de la fe de Cristo. El Co-
mendador insta al Maestre:

Sacad essa blanca espada,
que habéis de hacer, peleando,
tan roja como la Cruz
porque no podré llamaros
Maestre de la Cruz roja
que tenéis al pecho, en tanto
que tenéis blanca la espada...

(vv. 129-135.)

18 Cito por la edicién de Juan Maria Marin, Madrid, Citedra, 1984,
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Y el Maestre responde:

Sacaré la blanca espada,
para que quede su luz
de la color de la Cruz,
de roja sangre bafiada.
(vv. 153-156.)

Pero sacarla, como quiere el Comendador, contra los futuros Reyes Catéli-
cos, para Lope y su piblico s6lo podia ser una perversidad traidora, sacrile-
ga; el mismo Flores, describiendo mis tarde la toma de Ciudad Real, por
poco lo confiesa:

porque la Cruz roja obliga
cuantos al pecho la tienen,
aunque sean de orden sacto;
mas contra moros se entiende.
(vv. 465-468.)

El joven Gir6n, engafiado ahora por Fernin Gonzilez, ganari en el futuro
mis legitimas victorias:

que quien en tan pocos afios
pelea, castiga y vence,
ha de ser en otra edad
rayo del Africa fértil,
que tantas lunas azules
a su roja Cruz sujete.
(vv. 515-520.)

Como el mismo Maestre promete al final, cuando salga contra los moros
de Granada, apenas sacada la espada,

plantaré mis Cruces rojas
sobre sus altas almenas.
(vv. 2332-2333))

El simbolismo de las insignias, pues, puede ser confirmado o desmen-
tido por el que las lleva. <A no veros con la cruzs, dice Laurencia al Co-
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mendador, <os tuviera por demonio» (811-812). Este, por una vez, se ha
descefiido su espada; y ahora, para agredir a Laurencia, deja en tierra su
ballesta —otra arma noble; Frondoso, para ampararla— como debiera ha-
cer su seflor levanta dicha arma contra el pecho del Comendador, si bien
la insignia de la Orden no deja de infundirle respeto: «caunque la Cruz me
da assombro» (829).

Cuando el Comendador se burla del honor que pretenden tener los vi-
llanos, el Regidor le recuerda que ellos, como cristianos viejos, son mis «lim-
pios» que muchos nobles:

Alguno acaso se alaba
de la Cruz que le ponéis
que no s de sangre tan limpia.
(vv. 989-991.)

Y Esteban prevé que los Reyes Catdlicos quitarin al mismo tiempo, a
. caballeros tan indignos, sus sefiorios y sus simbolos:

Y harin mal, cuando descansen
de las guerras, en suffir
en sus villas y lugares
a hombres tan poderosos
por traer Cruzes tan grandes.
Péngasela el Rey al pecho,
que para pechos reales
es esa insignia, y no mis.
(vv. 1623-1630.)

En respuesta, Fernin G6mez da fe de su tiranfa, su «descortesfa», no sélo
en prender a Frondoso y a Laurencia, sino en herir al alcalde con su propia
vara, el «palo sin provecho» (1342), que es a su vez el simbolo de la desaca-
tada autoridad de éste; y el jibilo y armonia de la boda terminan en el
triunfo aparente del desorden.

Este cuadro, sin embargo, ha sido precedido por otro, brevisimo, en
que las fuerzas del desorden sufren una derrota total —detrota que se sim-
boliza en la sustitucién en <las ventanas de las torres altass (es decir, en
«lo alto del teatro», pues no es sélo un decir; se trata seguramente de acce-
sorios concretos) del pendén de Calatrava por los «<pendones victoriosos»
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de Fernando e Isabel (1461-1462), con «los castillos y leones / y barras ara-
gonesas» (1119-1120). Y después de la toma de la «casa de la encomien-
das, habri una nueva escena de regocijo que se diria también de boda,
pues se celebra en ella, en términos tan parecidos a los anteriores, a la pa-
reja real; y a mediados de este cuadro la cabeza del Comendador —del ti-
rano que quitd a los villanos desposados— se quita del escenatio para set’
reemplazada por un escudo con las armas reales. Lo que podemos cerrar
ahora, si quetemos, son los oidos; los gritos de los villanos —copiados, por
cierto, del relato histérico— han sido transmutados en simbolos visuales, .
teatrales, de modo que no hace falta realmente que oigamos las palabras:

iVivan Castilla y Leén,
y las barras de Aragén,
y muera la tiranfa!
(vv. 2078-80.)

Se habla a menudo de Fuente Ovesuna, y de Peribisiez, como si consti-
tuyeran, con E/ mejor alcalde, e/ Rey, una trilogia; pero no hay razén para
creer que Lope ni ninguno de sus contemporineos las considerasen como
tal. Se habla también de ellas, junto con Los comendadores de Cordoba,
La dama del Olivar (de Titso) o La /una de /a sierra (de Vélez), como perte-
necientes a un supuesto género de comedias de comendadores; dudo asi-
mismo que sea mis que una invencién de la critica, ya que sus comenda-
dores, muy distintos entre si, pertenecen a una amplia galetia de indivi-
duos egoistas y antisociales, desde el simpitico labrador rico (Tello de Me-
neses, o Juan Labrador) y pasando por el noble disoluto (Don Juan Tenorio)
al principe o rey itresponsable (E/ principe desperiado) etc. Pero si realmente
hubiera existido tal género, sospecho que se habria caracterizado y popula-
rizado sobre todo por el simbolismo visual de las insignias de los comenda-
dores mismos. Las Ordenes Militares de Alcintara, Calatrava y Santiago cons-
titufan en tiempo de Lope un anacronismo evidente, aunque siguieran siendo
de gran prestigio y de dificil acceso; una de aquellas instituciones, en pala-
bras de Dominguez Ortiz, «en las que mejor puede apreciarse la disocia-
ci6n entre un contenido vital (por lo tanto cambiante) y unas formas osifi-
cadas» . Sus insignias constitufan una aparente garantia de noble ascen-

19 A. DOMINGUEZ ORTIZ, Las clases privilegiadas en la Espania del Antiguo Régimen, Madrid, Ist-
mo, 1973, p. 59.
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dencia y pureza de sangre, pero esta fachada distintiva encubria una reali-
dad que bajo varios aspectos —moral, econémico e incluso racial— era mis
que discutible; ofrecian por lo tanto un posible contraste muy teatral, muy
representable, entre parecer y ser.

Estas insignias vuelven a aparecer, en efecto, en combinacién con otros
simbolos visuales, en las demis «comedias de comendadoress, como po-
driamos demostrar. Pensemos tan sélo, de momento, en Lz famosa tragi-
comedis —o mis bien, como dijo Duncan Moir, la doble tragedia— e
Peribinez y el Comendador de Ocania®. Como sabemos todos, el niicleo
de la obra, y su pivote central, son cuatro versos, familiares sin duda para
el pablico (pues se habian cantado «dentros, con un par de otras cancio-
nes, en una comedia anterior) #*, en la que la «casada infiels rechaza al ca-
ballero en favor de su marido:

«Mis quiero yo a Peribifiez
con su capa la pardilla
que no a vos, Comendador,
con la vuesa guarnecida.»
(vv. 1594-1597) %,

Basindose en esta oposicién metonimica, Lope desarrolla un constante con-
traste, sefialado en un estudio, ya cldsico por Edward Wilson, entre dos
mundos contrapuestos: el del villano y el del caballero, la aldea y la corte,
la naturaleza y el arte 2. Es asombrosa en esta comedia la cantidad de co-
sas aludidas, de imigenes evocadas en nuestras imaginaciones, que corres-
ponden a uno u otro de tales mundos; pero no por ello dejemos de obser-
var también cudntos objetos se oszentan de hecho ante nuestros ojos. Los
personajes, por ejemplo, deben llevar realmente muchas de las innumera-
bles prendas de vestir a que se refieren; asi Casilda desea mis ver venir a
Peribifiez

0 E. M. WsoN y D. W. MOIR, A Literary History of Spain. The Golden Age Drama (1492-1700),
Londres, E. Benn, 1971, p. 66.

2 En San Isidro ladrador de Madrid, Ac. IV, p. 570a.
22 Cito pot la edicién de J. M. RUANO y J. E. VAREY, Londres, Timesis, 1980.

2 E. M. WiLsoN, «Images ct structutes dans PersbdAezs, Bulletin hispanigue, 51, 1949, PpP.
125-159. .
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que ver al Comendador
con gorra de seda rica,
y cubtertos de diamantes
los brahones y capilla;
que mis devocién me causa
la cruz de piedra en la ermita
que /a rofa de Santiago
en su bordada ropilla;
(vv. 1606-1613.)

y esa Cruz de Santiago la debe lucir don Fadrique durante toda la obra.

Este se nos presenta por primera vez, emblemiticamente, como un hé-
foe muerto ya; su cuetpo exinime se deposita en la misma silla en que cae-
ri, herido de muerte, en el acto tercero. Es victima, segin se nos explica,
de una caida ocasionada por un toro, asi como en el curso de la accién serd
victima de una pasién degradante y fatal. Gracias a ella, y a diferencia de
Peribifiez y Casilda, se sentird dispuesto a cambiar los simbolos de su ran-
go y su mundo por los de la vida riistica. «Por su azadén trocara / mi dora-
da cuchillas, segiin confiesa (vv. 552-553); mientras que Peribifiez declara
al contrario «que no trocara a este sayal grosero / la encomienda mayor que
el pecho cruza / de vuestra Sefioria» (vv. 876-878), indicando con un ges-
to, evidentemente, los vestidos de los dos.

En cambio Peribifiez si pide unos reposteros que llevan las armas del
Comendador, y Lujin descubre en el acto segundo que los ha colgado en
sus paredes, lo cual es intetpretado por don Fadrique como un agiiero de
que él ha de conquistar a Casilda. En el dltimo cuadro del acto, sin embar-
go, Peribifiez se da cuenta de su error; declara que han de ser quitados
«estos reposteros» (2030). La voz estos para mi sugiere que en la intencién
del dramaturgo tales «pafios comendadores, / llenos de blasones y armas»
(2044-2045) habfan de estar colgados en el «discovery-space» para estar al
descubierto durante todo este cuadro (como también, tal vez, anteriormen-
te) .

Peribifiez ha evolucionado como personaje, y en el tercer acto asisti-

24 Claro que pudiera tratarse de «decoracién verbals. Para tales problemas de interpretacién, véa-
sc cap. 3 (The logic of «this» on the open stage) de Alan C. DESSEN, Elizabethan Stage Conventions
and Modern Interpreters, Cambridge University Press, 1984, libro de gran interés para los estudiosos
de la comedia espafola.
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mos a su metamorfosis. El Comendador, con el motivo malvado de alejarle
de Casilda, le ha nombrado como «cabeza y capitin» de una compafiia de
cien labradores. El villano «gastd su hacendilla en galas», en palabras de
don Fadrique (2195), y aparece transformado, con espada y daga, con jine-
ta y bandera, e incluso con el sombrero emplumado que en el primer acto
se negb a pedir (780-785). Agradece socarronamente al Comendador la <hon-
ra aforrada en infamia» (2193) que éste piensa conferirle: «que yo ¢cuin
mereciera / ver mi azadén y gabin / con nombre de capitin, / con jineta
y con bandera / del Rey...?» (2222-2226). «;Vengo bien vestido?», le pre-
gunta a don Fadrique, y éste contesta: «No hay diferencia en los dos.» Pero
ahora Peribifiez vence al Comendador con sus propias armas; pide que «la
espada / me cifia su Sefiorfa», y don Fadrique se ve obligado a «ser hidal-
go», a «armar caballero» al villano (2232-2255). La ceremonia se cumple
formalmente y de la manera presctita, y Peribifiez comenta en un parla-
~ mento intencionado su importancia para la situacién:

Vos me cefiistes espada,
con que ya entiendo de honor,
que antes yo pienso, sefior,
que entendiera poco o nada.
Y pues iguales los dos
con este honor me dejiis,
mirad como le guardiis,
o quejaréme de vos.

(2282-2289.)

En la interpretacién de este episodio discrepo de la opinién de John Varey,
aunque él ha analizado mejor y con mis detalle que nadie el impacto vi-
sual de Peribisiez, y aun del teatro clisico en general. Para Varey, los es-
pectadores deben dudar de la validez de esta concesion de honor, en vista
de la insinceridad de don Fadrique, de su «teserva mentals; y es cierto que
él mismo califica a Peribifiez, poco después, de villano ».-Pero éste, para
mi, es otro testimonio irdnico de su necia inconsciencia de lo que ha he-
cho; a la hora de su muerte tendri que confesar:

- 25 Edicién citada en la nota 22, p- 30.
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No es villano, es caballero;
que pues le cefif la espada
con la guarnicién dorada,
no ha empleado mal su acero.

(2880-2883.)

Los espectadores, creo yo, no incurren como Varey en la herejia dona-
tista, segtn la cual la virtud de los sacramentos depende de la santidad del
celebrante. Es mis, ni se preguntan siquiera si la ceremonia es vilida, mo-
ral y legalmente. El ritual se ha cumplido delante de nuestros ojos: somos
testigos de vista.

Peribifiez, por otra parte, no olvida nunca —y en esta discrecién preci-
samente estriba su capacidad para ascender— ni su nacimiento humilde -
ni el rango de su rival. Insiste en que «la compafiia / de los hidalgos cansa-
dos» salga antes que la suya: «jHola! Nadie se adelante; / siga a ballesta
lanzdn» (2464-2465). Habla del Comendador, recordando la insignia de
su rango, como de «un gallo de cresta roja, / porque la tiene en el pecho»
(2774-2775). Incluso cuando le ve a punto de violar a Casilda, se espanta
(igual que Frondoso) a la vista de la encomienda, si bien se sobrepone a
la vacilacién que ésta engendra:

(jAy honra! ;Qué aguardo aqui?
Mas soy pobre labrador,
bien seri llegar y hablalle...
Pero mejor es matalle.)
Petdonad, Comendador,
que la honta se encomienda
de mayor autoridad.
(2843-2848.)

Después comparece ante el Rey, «westido todo de labrador, con capa
Jarga», no porque desconfie, creo yo, de la validez de su ascenso, sino por-
que no presume de €l —y porque Lope, si bien se ha curado en salud, din-
dole, a los ojos de los espectadores, otra justificacién para defender su ho-
nor, quiere por fin que se reconozcan los detechos del paysan digne. Su
humildad se premia al final cuando el Rey, evocando nuestra anterior ima-
gen de Peribiiiez, confirma su nombramiento como capitin y le da licen-
cia para traer armas defensivas y ofensivas (3112-3122). Pero es indultado,
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en vez de ser castigado, s6lo porque el suyo es un caso realmente excepcio-
nal y ha sido juzgado por una justicia ideal, como queda aclarado por otros
simbolos visuales. El Rey Enrique se indigné en un principio de que un
labrador hubiera muerto» a don Fadrique y al mejor soldado / que trujo
foja cruz» (2958-2959), de que «los azadones / a las cruces de Santiago /
se igualan» (2999-3000); y ordend la muerte de Peribifiez. Pero éste le re-
cuerda la pretension de representar al derecho humano y a la divina ley
que se resume en su sobrenombre de «Justiciero»; y dicha pretensién ha
sido escenificada momentos antes en el simbolo visual mis evidente del
drama entero, en el guién que acaba de traer un sectetario y que preside
todo este episodio final: «un pendon rofo, y en é/ las armas de Castilla,
con una mano arriba que tiene una espads («El castillo y el leén, / y esta
mano por blasén, / que va castigando yas, con la letra «<Enrique Justicie-
10») y en la otra banda un Cristo crucificador (con el lema: «Juzga tu causa,
Scfiot» (2978-2995).

En otras obras conocidas es evidente asimismo que Lope ideaba, ¢ in-
cluso imponia a sus intérpretes, toda una gama de efectos escénicos, me-
diante el empleo de signos visuales de varios tipos. En E/ villano en su rin-
con, por ejemplo, lo esencial del argumento estriba, como mostté Batai-
llon, en la dramatizacién por Lope —o mis bien, dirfa yo, por el protago-
nista real, provocado por el presuntuoso epitafio de Juan Labrador y las
actitudes que expresa— de la historieta, referida por Antonio de Torque-
mada, del carbonero y el rey %; y el mayor atractivo de ésta, para el dra-
maturgo, hubo de ser la plasticidad de las dos comidas que encierra. En
el segundo acto el rey, disfrazindose, se hace convidar por el villano; en
el tercero, manda que éste venga a palacio, y le sienta en su propia mesa.
Es una «doble invitacién» parecida a la del Convidado de Piedra, que Lope -
plasmé en las tablas, segiin parece, algunos afios antes de escribirse E/ bur-
lador de Sevilla. Pero a la segunda cena afiadié también, convirtiendo el
tltimo cuadro del drama, como también observé Bataillon, en un <auto
sacramental... a lo profano», toda una serie de simbolos llamativos. Sacada
una mesa y sentado el invitado a la cabecera, «salen tres enmascarados con
sayos, trayendo en platos, que pomen sobre la mesa, el uno un cetro, el

26 M. BATAILLON, E/ villano en su rincn en Varia leccion de clisicos espanioles, Madrid, Gredos,
1964, pp. 328-372; Victor DIXON, «Beatus... nemo: El villano en su rincén, las ‘*polianteas’’ y la li-
teratura de emblemass, Cuadernos de filologia (Universidad de Valencia), 3, 1-2, 1981, pp. 279-300.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



LA COMEDIA DE CORRAL DE LOPE COMO GENERO VISUAL 51

otro una espada y el #ltimo un espefor, que significan, como aclara el rey,
su poder, su justicia y su ejemplaridad como vice-dios en la tierra; y luego
vuelven los enmascarados, representando ya a la justicia distribuitiva, con
tres papeles en que se cifran premios para el labrador y su familia: un titu-
lo para el hijo, una dote para la hija y un oficio real para el padre?.

En este caso los principales signos visuales son objetos, accesorios tea-
trales; en E/ castigo sin venganza, en cambio, los signos mis llamativos son
cinéticos —consisten en acciones y ademanes de los personajes. En el se-
gundo cuadro el conde Federico, que sale corriendo «con poco seso y con
valiente paso» al oir los gritos de unas mujeres, aparece de nuevo con una
dama joven en los brazos. Once versos mis adelante, la imagen se refuerza
cuando entra Batin con otra en los suyos, y con el chiste irénico: «Mujer,
dime ;cémo pesas, / si dicen que sois livianas?» (351-352)%. Los prime-
ros espectadotes habrin sabido a qué atenerse. En siete comedias anterio-
res de Lope, habfan visto a una mujer aparecer en los brazos de un galin,
y los dos estaban destinados en todos los casos a la unién sexual ». Esta,
sin embargo, revela ahora a Federico —y a nosotros— que es «Casandra,
/ ya de Ferrata duquesa»; es decir, la madrastra de quien Federico acaba
de decir, tan extrafiamente, que €l va a «traer en brazos / algun ledn que
me ha de hacer pedazos» (310-311). Ella le pregunta su nombre; pero an-
tes de contestar, Fedetico adopta una postura apropiada; cae de rodillas
y le pide la mano para besarla. Ella protesta, pero él insiste:

Federico. Después que me d€ la mano,
sabrd quién soy vuestra Alteza.

Casandra. ;De rodillas? Es exceso.
No es justo que lo consienta
la mayor obligacién.

Federico. Sefiora, es justo y es fuerza.
Mirad que soy vuestro hijo.

(396-402.)

%7 Edici6n de A. ZAMORA VICENTE, Madrid, Espasa-Calpe, 1962, pp. 112-114.

28 Cito por la edicién de C. A. Jonts, Oxford, Pergamon, 1966.

9 Véase mi estudio «E/ castigo sin venganza: the artistry of Lope de Vegas, en Studies in Spanish
Literature of the Golden Age, presented to Edward M. Wilson, ed. por R. O. JoNEs, Londres, Time-
sis, 1973, pp. 63-81, esp. p. 80.
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Pero ella insiste en renovar el abrazo, aunque €l sigue resistiendo:

Casandra: Dadme los brazos.

Federico. Merezca
vuestra mano.
Casandra. No es razén.
Dejaldes pagar la deuda...
(407-409.)

Llegada a Ferrara, Casandra se siente al lado del Duque, debajo de un do-
sel, para recibir el homenaje de sus nuevos sibditos; Federico ha de ser
el primero en besar su mano. Otra vez ella protesta; pero €l insiste en ha-
cerlo tres veces, en sefial de respeto hacia ella, hacia el Duque y consigo
mismo. Otra vez ella se empefia en abrazarle: «<De tan obediente cuello
/ sean cadena mis brazos» (862-888).

En el segundo acto, tan pronto como se encuentran los dos, él se pone
de rodillas y le pide de nuevo la mano. Ella protesta; €l insiste; pero ella
se empeiia:

Casandra. Federico.

Federico. Mi sefiora,
dé vuestra Alteza la mano
a su esclavo.

Casandra. ¢Ta en el suelo?
Conde, no te humilles tanto,
que te llamaré Excelencia.

Federico. Seri de mi amor agravio;
no me pienso levantar
sin ella.

Casandra. Aqui estin mis brazos.

(1296-1303.)

Dicha pantomina, repetida tres veces, no es pura f6rmula verbal. Sin aco-
taciones, las acciones se imponen en los actores. Y cada vez que Casandra,
frente a su alnado arrodillado, renueva la oferta de los brazos, recuerda nues-
tra primera imagen de ella; a sabiendas o no, le estd invitando a lo que
significan el gesto y el eufemismo, que tantas veces emplea Lope en su epis-
tolario: la unién sexual. Cuando en su cuarto encuentro, al final del acto,
€l confiesa haber perdido ya su respeto a Dios y al Duque, a si mismo, y

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



LA COMEDIA DE CORRAL DE LOPE COMO GENERO VISUAL 53

a ella, cuando pide otra vez: «Sola una mano suplico / que me des; dame
el veneno / que me ha muerto» (2006-2008), sabemos que seguirin inexo-
rablemente los abrazos incestuosos, fatales para los dos, que Aurora ha de
decir haber visto a principios del acto final (2089-2096).

En E/ perro del hortelano, gran parte del simbolismo visual es de tipo
parccido. Diana, Condesa de Belfor, al enterarse de que su secretario, Teo-
doro, estd cortejando a una-criada, Marcela, descubre que ella misma se
ha enamorado de él. Pero en toda la obra, como E/ perro del hortelano,
duda si debe comer —otro eufemismo— a un inferior; y no estd dispuesta
a permitir que éste coma a la otra. Hacia el final del acto primero, ¢l secre-
tario confirma su intento de casarse con Marcela

«con los brazos,
que son los rasgos y lazos
de la pluma del amor;
pues no hay ribtica mejor
que la que firman los brazos *.

(966-970.)

Pero la Condesa aparece y los separa; entregando una llave a otra criada,
manda que Marcela esté encerrada, y persuade a Teodoro a queretla a ella.
En el segundo acto, sin embargo, Teodoro y Marcela se reconcilian y se abra-
zan otra vez: ‘

Marcela.  Los brazos te quicro dar.
Teodoro. Y yo a los tuyos asirme.
(1946-1947.)

Pero la Condesa estd al pafio, e interviene de nuevo para estorbarlos. En
el tercer acto, Teodoro esta enamorado de veras ya de la Condesa, pero pa-
rece que no tiene mis remedio que partir, y entra vestido «@e camino» para
despedirse de ella. Ambos lloran; emanos y prendas sec dan», como comen-
tan las circunstantes: «tarde le toma la mano» (2938-3072). Pero en este
momento aparece el viejo conde Ludovico para reconocer a Teodoro como
su hijo perdido. Los otros criados piden las manos al nuevo sefior; Marcela,
en cambio, le pide los brazos:

30 Cito por mi edicién, Londres, Timesis, 1981.
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Los sefiores que son llanos
conquistan las voluntades.
Los brazos nos puedes dar.

Pero la Condesa intetviene otra vez para apoderarse de él:

Apartados, dadme lugar,
no le digais necedades.
Deme vuestra Sefioria
las manos, sefior Teodoro.

(3139-3148.)

Por tercera vez el perro del hortelano, emblemiticamente, ha impedido
un abrazo entre su querido y su rival.

En realidad Diana, durante toda la obra, se expresa de una manera fisi-
ca, visual. A finales del acto primero, por ejemplo, al dejar a Teodoro, apa-
renta caerse al suelo. En el drama del Siglo de Oro, las caidas que se descri-
ben o se ostentan ante el piblico tienen casi siempre un simbolismo politi-
co, social o (sobre todo) moral; implican una pérdida de rango, de decoro,
de dominio sobre otros y sobre si. En las comedias de capa y espada suelen
sef también una treta; permiten a una dama conocer o animar a un galin.
De modo que otra vez sabemos a qué atenernos. Pero Teodoro, por respe-
to o por timidez, no se mueve; la Condesa tiene que mandarle que le dé
su mano:

Diana. jAy Dios!
Cai... ¢Qué miras?... Llega,
dame la mano.
Teodoro. El respeto
me detuvo de ofrecella.
(1143-1146.)

Lo hace, pero primero la envuelve en su capa. Ella se disgusta; apetecia
sin duda el contacto fisico. Pero €l ha estado correcto, como habrin obser-
vado los espectadores; darla desnuda hubiera sido indecoroso, contrario al
protocolo *'. Ha hecho, como explica —y como veremos en el acto segun-

E2 Miguel YELGO DE VAZQUEZ, Esttlo de servir a principes, Madrid, Cosme Delgado, 1614, fol. 56,
aconse;j6 asi al secretario: «Ternd cuidado, de que si le diere 12 mano 2 la sefiora, vaya con el sombrero
quitado, y cuando tome por la mano tomar la capa encima de la mano, porque es poco respeto dar
el criado 2 su ama la mano rasa, sin poner la capa encima.» Véase mi edicién, p. 25.
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do (1267-1277)— lo que el viejo escudero Otavio cuando la acompaiia a

misa:

Diana.

Teodoro.

iQué graciosa groseria!

iQue con la capa la ofrezcas!

Asi, cuando vas a misa,

te la da Oravio.
(1146-1150.)

La Condesa, con su respuesta, sigue provocindole, si bien €l tiene su reserva:

Diana.

Teodoro.

Diana.

Es aquella
mano que yo no le pido...
... Demis que no es bien que tenga
nadie por mis cortesia,
aunque melindres lo aprueban,
que una mano, si es honrada,
traiga la cara cubierta.
Quiero estimar la merced
que me has hecho.
Cuando seas
escudero, la daris
en el ferreruelo envuelta;
que ahora eres secretario,
con que te he dicho que tengas
secreta aquesta caida,
si levantarte deseas.
(1150-1172.)

Dentro de los convencionalismos de la época, el es un vergonzoso en pala-
cto, ella una desvergonzada, dispuesta a barrer «melindress. Sus palabras
lo aclaran; pero las acciones impuestas por el poeta lo habian dicho casi

todo ya.

En este primer acto, la Condesa le ha dado ya a Teodoro otra muestra
de amor, bajo la forma visible de un papel enigmadtico, y le ha exigido otro
en respuesta; en ¢l segundo —en que él también rompe simbélicamente
un billete de Marcela— le ha de dar otro. Insistiendo en sus relaciones «pro-
fesionales» de sefiora y secretario, hace traer un bufete y recado de escribir;
se sienta «en una stlla alta» para dictar el papel, pero cuando él se arrodilla,
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manda también que se le traiga una almohada, y le dice cuando esti cerra-
do que lo dirija a si mismo (1995-2039).

La Condesa, sin embargo, sigue vacilando, y Teodoro, exasperado, la
tilda de perro del hortelano, insistiendo en que volveri a Marcela. El resul-
tado es la accién mds espectacular de la obra; ella le da bofetones. Es un
gesto repleto de significados; tiene sus analogias biogrificas y artisticas en
Lope y otros autores; expresa emociones complejas y contradictorias —amor
y celos, decoro y desvergiienza; demuestra, como comenta Tristin, el gra-
cioso, que «tan gran sefiora» ha perdido «el respeto / a si misma, es vil ac-
cidén» (2286-2288); y tiene miltiples resonancias en el resto de la comedia.
Una de éstas es la nueva prosperidad de Teodoro, gracias a la compensa-
cién que le da su sefiora por el estupro de su 6rgano nasal (2351-2354):
se evidencia por ejemplo en el «bravo vestido» que saca a lucir Tristin, cu-
ya indumentaria hasta ahora ha sido siempre pésima (véanse vv. 602:615).
Pero éste se pone también en el acto tercero un disfraz de armenio o griego
que subraya, por lo grotesco, hasta qué punto es pura fachada la transfor-
maci6én en hijo de conde que consigue asi para Teodoro. Teodoro, en efec-
to, se viste de nuevo —«Véte a vestirs, le dice Diana (3181)— para el cua-
dro final, en el que demuestra (con una ironia finisima de Lope, en una
segunda y au#éntica anagndrisis) que él merece mis que nadie semejante
indumentaria, por tener «nobleza natural». Pero lleva sin duda ahora los
mismos vestidos de «gentilhombre» —tan impropios, tan engafiosos
entonces— que fueron lo primero que vimos al principio de la obra: una
capa guarnecida con ofo, una espada, y sobre todo un sombrero con plu-
mas excesivas.

Este sombrero, estas plumas, segiin cuenta Fabio, fueron tirados a una
limpara (51-55), y éste ostenta el resultado aparente, que «no puede ser
peor» ni «mis sucio» (107-112). En realidad somos victimas de una zrope-
/ia, de una ilusién; éste es, como mis tarde se explicari, el sombrero que
llevaba Tristin. Pero el contraste visual facilita el recuerdo, engafiosamen-
te profético, del mito de la caida de Icaro. Segiin parece, el emplumado
pendolista, como el hijo de Dédalo, ha de volar demasiado cerca de su sol
y ser destrozado como él. El mito, una vez introducido de una manera tan
visual, domina la obra entera; su lenguaje poético esti cuajado de alusio-
nes a cuerpos celestes, a pidjaros e insectos alados, a diferencias de nivel,
a subidas y caidas. Algunas de estas alusiones —como la «caida» de Diana
que acabamos de considerar— pueden presentarse a nuestros ojos; pero es
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evidente que la mayoria se ofrecen solamente a nuestros oidos. Serfa tan
absurdo subestimar la importancia de lo auditivo en la comedia de corral
de Lope como la de lo visual, si bien esto es lo que mis se ha destacado
en este estudio. E/ perro del hortelano demuestra en efecto hasta qué pun-
to son completamentarios, hasta qué punto se necesitan uno a otro ».

No caigamos, pues, en el burdo error de suponer que las comedias de
corral, a diferencia de las «de ruido» o «de teatro» se pueden apreciar «a
ojos cerrados». Los grandes dramaturgos, precisamente por no ser s6lo «poe-
tas», no descuidan nunca el aspecto visual del teatro; pero a veces saben
sacar partido de recurso escénicos limitadisimos. Lo sabia muy bien otro
gran «poetas, Tirso de Molina. En E/ vergonzoso el palacio Serafina decla-
ra:

No me podris ¢ juntar
para los sentidos todos
los deleites que hay diversos
como en la comedia.

Y a continuacién pregunta;

En la comedia los ojos
¢no se deleitan y ven
mil cosas que hacen que estén
olvidados sus enojos?

En 1622 Tirso esctibe Lz fingida Arcadia para ensalzar a Lope y para
burlarse de otros autores, como Luis Vélez de Guevara, que (como ha di-
cho Asensio) «a partir de 1617 parece haberse lanzado con mayores brios
por la explotacién de las tramoyas» . Y en el acto tercero el gracioso Pin-

32 Con esta comedia puede compararse su «gemelas, Ls villona de Getafe, que es dominada asi-
mismo por el mito de Factdn. Su «protagonista invisible» es un coche en que viaja la villana (Inés)
y que conduce un villano (Hernando). En otro lugar he intentado mostrar que esta concepcidn burles-
ca del mito puede haber sido inspirada por una fuente entre pictdrica y literaria, es decir un emblema
de ALCIATO o de COVARRUBIAS. En la comedia la metdfora extendida se expresa casi exclusivamente
en palabras, para nuestros ofdos; pero el traje de cochero que lleva Hernando ofrece también (como
las plumas de Teodoro) un recuerdo visual del mito. Véase mi estudio «Lope's Ls villa de Getafe and
the Myth of Phacthons, en What's Past is Prologue: A Collection of Essays in Honour of L. ]. Wood.-
ward, Edinburg, Scottish Universities Press, 1984, pp. 33-45, 157-160.

33 Cito por la edicién de Américo CAsTRO, Madrid, Espasa-Calpe, 1922, p. 100.

3 Estudio citado en la nota 10, p. 261.
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z6n monta un especticulo burlesco en que Apolo, «el dios que las llaves
/ tiene del entendimiento / y premiar a los doctos sabes, brinda una coro-
na de laurel a aquel dramaturgo (¢Lope?) que sabe prescindir de «los cat-
pinteross. Pero ndtese que éste, si bien es alabado por su estilo dulce y fa-
cil, para Tirso triunfa no por su poesia, sus «efectos auditivoss, sino por
su mejor empleo de elementos concretos, més auténticamente teatrales por
su escueta sencillez que las miquinas de moda, pero no menos visuales.

Pinzén. La corona es para quien,
escribiendo dulce y ficil,
sin hacerle carpintero
hundirle ni entramoyarle,
entretiene el auditorio
dos horas, sin que le gaste
mis de un billete, dos cintas,
un vaso de agua o un guante.
Ese se coronari.

Alefandro. (Y los demis?

Pinzén. jQue se abrasen!

VIcTOoR D. DIXON

3 Qbras dramaticas completas, ed. Blanca de los Rfos, 11, Madrid, Aguilar, 1962, p. 1423.
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En este afio de 1985 cualquier estudioso de Lope se ha sentido —no
cabe duda— confortado tras la publicacién de un auto sactamental desco-
nocido, Las hazasias del segundo David, conservado de su pufio y letra !.
El momento es, pues, oportuno y el lugar mis que idéneo para seguir ha-
blando del tema, o sea, para dar noticia de ottos dos autos sacramentales
inéditos y an6nimos que, en mi opinién, pudieron ser escritos por el mis-
mo dramaturgo; sus titulos: E/ bosque de Amory El labrador de la man-
cha. La prueba de esta doble atribucién no es, desde luego, tan rotunda
como en el caso de aquella pieza, pero tengo la confianza de que al acabar
mi exposicion haya alguien que se pueda sentir convencido.

A principios de este siglo un prestigioso lopista hizo notar el parecido
argumental —vy hasta formal— existente entre dos comedias que el Fénix
habia escrito a veinticinco afios de distancia ?. En efecto, pricticamente to-
das las escenas de La corona de Hungria estin concebidas teniendo presen-
tes otras que habian sido hiladas con anterioridad en Los pleitos de Ingala-
terra. Los pasajes, sin embargo, no estin «calcados» o repetidos, en sentido
estricto. El diferente molde métrico del que Lope se sirvié en cada come-

! LopE DE VEGA CARPIO, Las hazantas del segundo David. Auto sacramental autégrafo y desconoci-
do, publicado por Juan Bautista Avalle-Arce y Gregorio Cervantes Martin, Madrid, 1985.

? Hugo A. RENNERT, «Lope de Vega's Comedias ‘Los pleitos de Ingalaterra’ and ‘La Corona de
Hungria’s, Modern Language Review, 1918, pp. 455-464.
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dia, aun para las mismas situaciones dramdticas, descartaba, como es ob-

vio, cualquier posibilidad de traslado /i#era/ de una a otra 3. Estamos, en

consecuencia, mis que ante una «autocopias, ante un trabajo de remode-

lacién por parte del autor, en el que entra tanto la voluntaria (y para mi
acertada) modificacién o supresiébn de versos en la segunda versién como

el mantenimiento, en unos casos, o la forzosa reescritura de los restantes,
en otros, al tenerlos que ajustar a una métrica diferente. Véase una peque-

Nna muestra:

REY.

3 Cfr. ¢l exhaustivo «anilisis comparativo de la versificacion en Los plestos de Ingalaterra y La Co-
rona de Hungria», que presenta Diego Marin en Uso y funcion de la versificacion dramética en Lope
de Vega, 2* ed., Valencia, 1968, pp. 85-99.

Anterior

Los pleitos de Ingalaterra (1598-1603)

¢Addnde habri para mi
remedio entre tanta guerra,
pues no me sufre la tierra
después que al cielo ofendi?

Rey fui de dos reinos; ya

ni un palmo de tierra s mia,
donde esconderme querria

y amenazindome va.

Que parece que estas pefias
quieren acabar mi mal;
para sepulcro real
pirimides son pequefias;

mas si la tierra en su centro
me esconde y cubre mis faltas,
vendrin ellas a ser altas,
segiin merezco estar dentro.

iAh traidor Conde de Bura!
¢No bastaba que, por ti,
dos ingeles que perdi
cubre infame sepultura,

sino que, dando favor

al de Irlanda, me has quitado
agora todo mi estado

y, antes de agora, ¢l honor?

Siguiente

Buscar

REY.

Imprimir

La corona de Hungria (1623)

¢Adb6nde para mi

temedio, amparo y consuelo,
pues me lo ha negado el suelo
después que al cielo ofendi?

¢Adbnde voy por aqui

si, en lugar de defenderme,
han de matarme o venderme?
i Triste fin de tanta guerra,
pues apenas tengo tierra
adonde pueda esconderme.

jAltas y desiertas peflas,

aqui dio fin tanto mal;

para sepulcro real

pirimides sois pequefias!

jAh, tiempo! ;Cémo me ensefias
que debajo de la luna

‘no hay cosa firme ninguna,

y que el més seguro estado
¢s como vuelta de dado
en manos de la fortuna?

jTraidor Conde, ¢qué locura
te mueve ya contra mi,

si dos 4ngeles por ti

cubre infame sepultura?

iOh, qué venganza tan dura!
jPetder por tu loco amor,

no a Leonor, pues que Leonor
fue, por tu engaflo, traidora,
sino mis reinos agora

y antes de agora mi honor!

Inicio
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Lo anterior no es s6lo una refundicién (en donde, si bien se cambian,
eliminan o interpolan palabras y versos, se suele mantener cémodamente
la estructura métrica del modelo), sino un ejercicio que exige mayor aten-
ci6n; un tributo que Lope rinde, gustoso, a su sentido personal de la esté-
tica y a sus peculiares ideas dramiticas, todo lo cual ha ido —l6gicamente—
variando con el transcurso del tiempo. Una auto-reelaboracién tan euida-
dosa como la precedente, en la que se adivina la agilidad mental y se com-
prueba la calidad versificadora, no ha sido sefialada, que yo sepa, a propé-
sito de ningtin otro dramaturgo del Siglo de Oro (no, desde luego, en quienes
—como Montalbin, Luis Vélez o, en mayor grado, Moreto— gozan de una
merecida fama de expertos «refundidores»).

Si abundamos sobre el ejemplo expuesto, obsetvamos que una situa-
cién (imaginada y escrita seguramente por Lope antes de pergeiar su Arze
nuevo) en la que un rey debia lamentarse de sus desgracias «en redondillas
dobles», cobra, al cabo de los afios, una dimensién distinta, pues los mis-
mos lamentos son declamados «en décimas». Para lograr esa transforma-
cién es preciso poner en prictica una amplificacién del verso que, aparte
de la facilidad —al menos aparente— con que se ejecuta, responde, en es-
te caso, a un profundo sentido de la coherencia artistica, pues se produce,
en Gltima instancia, porque un Lope mas maduro y experimentado llega
a pensar un dfa, de una vez por todas, que «las décimas son buenas para
quejas».

Procedimientos parecidos, bien manteniendo la misma estrofa o bien
sustituyéndola por otro tipo, se advierten en Lz ovesa perdida con relacién
a La is/a del Sol y a El labrador de la mancha, y en E/ bosque de Amor
con respecto a La Santa Inquisicion. Para mi estas circunstancias, palpables
en una serie de ejemplos que, sin 4nimo exhaustivo, he detallado en el
cuadro que ofrezco al final, garantizan no sélo que la mano de Lope pudo
intervenir en la escritura de los cinco autos sacramentales citados (en dos
de ellos ya se sabfa), sino que —sobre todo después de haberlo visto tam-
bién verificado en dos de sus comedias—, el ejercicio que provisionalmen-
te llamo de remodelacion estréfica (amplificativa o reductiva, segin los ca-
sos) debe constituir, mientras no se demuestre lo contrario, una prueba de
argumentacién de autorfa favorable a Lope. Detalle que, de admitirse, re-
sulta mis que importante, pues, hasta la fecha, el vinculo entre Lope de
Vega y esas obras era conocido y aceptado en el caso de Lz ovesa perdida
y de La is/a del So/, en el de E/ labrador de /a mancha timidamente apun-
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tado, en el de La Santa Inquisicién discutido y en el de E/ bosque de Amor
ignorado 4.

Sien 1918 Rennert nos dio cuenta de un caso de remodelacién estréfi-
ca amplificativa en dos comedias de Lope, justamente ese mismo afio (y
esto si que es casualidad) eran desveladas las observaciones de Alenda, re-
feridas a un posible «auto-traslado» lopesco en dos de sus autos: «La Mur-
muracién —escribe, a propésito de uno de los personajes de La is/a de/ So/—
se retrata a si propia en unos versos que también se hallan en Lz ovesa per-
dida del mismo autor» 3. El escrupuloso bibliégrafo llegé a percatarse,
ademds, de una remodelacion estréfica reductiva hecha desde un auto sa-
cramental de Lope de Vega a otro anénimo. Tras incorporar
en su «catilogo» el titulo £/ /labrador de /a mancha y teproducir un pasaje,
sabia e intencionadamente seleccionado, concluye: «Gran parecido existe
entre este modo de hablar y el que usa Lope en sus dramas villanescos».
Esta afirmacién habria que consideratla irrelevante, de no ser por lo que
viene luego (que, aunque largo, vale la pena copiar literalmente):

En el auto de la Oveja perdida, compuesto por aquel insigne poeta, van en
boca de Luzbel unas quintillas que empiezan asf: :

¢Fui yo addltero homicida,
como el otro que quitd

la oveja al duefio, y la vida?
¢Brindé con tus vasos yo

la sacrilega comida?

¢Con lascivo testimonio

hice injuria al matrimonio

de la que aboné a Daniel,

o fui cambiador cruel,

como el que dejé el Telonio?, etc.

4 Los dos primeros fueron publicados en Obras de Lope de Vega, ed. y estudio preliminar de Mar-
celino Menéndez Pelayo, Madrid, BAE, CLVIII, 1963, pp. 189-208 y 397-415, respectivamente. Con
MP me refiero, en lo sucesivo, a esta edici6n, en la que, en uno de los dos tomos destinados a sus
«Autos y Coloquioss, fue incorporado también el de Lz Sansa Inquisicion (VII, 459-475), aun supo-
niéndolo mis de Mira de Amescua que de Lope. Los manuscritos 191 de la Biblioteca «Menéndez Pela-
yo» y 15.810 de la Nacional de Madrid contienen los dos restantes, raz6n por la que de ellos se han
venido dando tan pocas noticias.

3 «Catilogo de autos sacramentales, historiales y alegbricos pot D. Jenaro Alenda», publicado por
J{ulisn] P{az] en BRAE, entre 1916-1923. La cita y lo que sigue después sc halla en ¢l tomo V (1918),
p- 218 y 368-370. Los versos en cuestién {parte de ellos, al menos) fueron sefialados por Julio Rodriguez-
Puértolas en «La transposici6n de la realidad en los autos sacramentales de Lope de Vegas, 8Hi, 1970,
p. 106, n. 30.
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El Labrador de la Mancha [sic ¢] dice, por su parte, en la obra de este titulo:

¢Fui yo adiltero homicida,
como ¢l pastor de Isai?
¢Quité, cual €], para mj,

la oveja al duciio, y la vida?

¢Manché el casto matrimonio
de la que aboné a Daniel

o soy cambiador cruel

como ¢l que dejé ¢l Telonio?

Y al propio tenor, va convirtiendo en redondillas otras muchas quintillas de la
larga relacién de Luzbel, cuyo principio hemos copiado.

Una vez expuesto lo anterior, acaba Alenda afirmando: «Con estas sefias
no nos parece gran temeridad atribuir al Fénix de los ingenios el Labrador
de la mancha, a pesar de que el manuscrito no lleve nombre de autor y
de que en el Catilogo de Huerta se le dé también por andnimos.

Es lamentable que, después de mis de sesenta afios, la critica no se ha-
ya hecho eco de lo anterior, ni hayan sido no ya aceptadas, mas ni aun con-
sideradas esas palabras en donde el auto se atribuye a Lope. Es posible que
yo esté equivocado, pero creo que sblo se ha escrito luego una observacién
sobre E/ labrador de la mancha, CUYO LEXt0, qUE YO Sepa, tampoco ha trans-
cendido mis alld de las dos copias manuscritas que lo contienen 7.

Como observaba Alenda, hay en E/ labrador de /a mancha otras remo-
delaciones estroficas, de las que entresaco un ejemplo sélo porque se pue-
da apreciar grificamente el poder sintetizador de... Lope :

6 En la obra sc alude a la mancha que el labrador tiene en su alma por estar en pecado, y no al
lugar geogrifico: mis que nunca habtia sido preferible utilizar minGsculas.

7 Una de ellas fue consultada por Jean-Louis Flecniakoska, seglin s¢ comprucba en Ls formation
de ['wautor religieux en Espagne avant Calderdn, 1550-1635, Montpellier, 1961, pp. 29-30. En tan
monumental trabajo afirma que «la pidce est bonnes, aunque no aventura ninguna hipétesis de auto-
tia. Por mi parte, convencido, como estoy, de que dicha obra —al igual que B/ bosque de Amor—
pertenece al Fenix, me propongo que cuanto antes soplen para ellas vientos mis favorables.

8 Poder esintetizador, digo, aunque también la remodelacion estrifica pudo haber sido hecha en
sentido contratio, o sea desde E/ labrador de la mancha (1615) hasta Ls oveja perdida (cuya fecha se
ignora), y ser, entonces, «amplificativa». No obstante, los potcentajes de los tipos estréficos mis signi-
ficativos de ese dltimo auto (red. 53,63%, quint. 24,14%, rom. 9,68% ) nos llevan, provisionalmen-
te, a suponerlo escrito en el periodo 1604-1609, pues aquéllos encajan dentro de los limites aducidos
por Morley-Bruerton para las comedias escritas por Lope en esos afios. (Véase Cromologia de las come-
dias de Lope de Vega, 2* ed., Madrid, 1968, pp. 210-211.)
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Oveja perdida, ed. MP, VII, 189: Labrador, ms. Santander, f. 116 v°:

¢He sido egipcio obstinado,

con portentos avisado?

¢Hice fuga inobediente

como el profeta imprudente
_que en el mar tragé el pescado?

¢He sido ejipcio ostinado
con portentos impactente?
¢Hice fuga inobediente

como el profeta anegado?

La misma habilidad de sintesis se comprueba, por tltimo, en otros dos
textos, uno correspondiente al auto E/ bosque de Amor, hasta ahora ané-
nimo, y otro al de La Santa Inquisicién, cuya autoria venia siendo compat-
tida entre Lope de Vega y Mira de Amescua. En ambos casos se produce,
de nuevo, la remodelacién estréfica, y se produce de la forma que sigue:

El bosque de Amor (1610) La Santa Inquisicion (1624-1629)
[Definicién de Cristo) [Definicién de Cristo)

(vv. 830-844) (MP, V11, 470 a)

CRISTO IGLESIA

Si eres Edén, yo Israel;
soy la inocencia de Abel,
soy la paciencia de Job,
mayorazgo de Jacob

y hermosura de Raquel

soy el sacerdote Arén
soy el hijo de Abrahin
soy la paz de Salomén,
la bendiciét del Jorddn
y la fuerza de Sansén;

soy progenie de Lamec
soy ¢l simple Abimelec
soy la vida de la gente
soy ¢l Isaac obediente,
soy pan de Melquisedec

Mi esposo es cindido Abel
y la paciencia de Job,
mayorazgo de Jacob

y hermosura de Raquel;

es el sacerdote Arén
es el hijo de Abraham,
la bendicién del Jordén
y la paz de Salomén

es progenic de Lamech
es el Isaac obediente,

es la vida de la gente,
¢s pan de Melquisedec

La confrontacién anterior es del maximo interés si se tiene en cuenta lo que
llevamos visto; es decir, que no la oftezco aisladamente, sino formando parte
de un mosaico mayor —siempte referido al Fénix—, cuyos primeros vesti-
gios fueron descubiertos, como se ha indicado, a principios de siglo. Lo
que llegarfamos a desvelar tal vez, si fuese posible completar dicho mosai-
co con nuevos testimonios, serfa un curioso fendmeno dentro del sistema
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¢OTROS DOS AUTOS DE LOPE? 65

versificador de Lope, pues, por lo que muestro mis adelante, sospecho que
una de las causas de su extrafia fecundidad estriba en que escribfa a veces
sus piezas (las «sacramentales», al menos) ayudindose —no sé si
inconscientemente— de especies de plantillas mentales, lo que proporcio-
naba ciertas aceleraciones esporidicas (digimoslo asf) a su escritura drami-
tica. Desarrollaré esta afirmacién, a primera vista un poco atrevida.

Hay que partir de la base de que Lope de Vega —como cualquier otro
creyente contemporineo— debia tener bien arraigada la doctrina funda-
mental de la Iglesia. Pero, ademis de esto, lo que me interesa destacar es
la asociacién o correspondencia que, en su condicién de escritor, pudo lle-
gar a establecer entre cada moralidad (entendida ésta como «figura morals
o «personaje alegdrico» de sus autos sacramentales) y cada personase desta-
cado del Antiguo o del Nuevo Testamento, cuyos <hechoss» le eran, sin du-
da, bien familiares. Asi la Inocencia (o el concepto de inocencia) estaria
en él ficilmente asociado al personaje biblico de Abel, el de maldad (la
Malicia, 1a Venganza, etc.) al proceder de su hermano Cain, y asi sucesiva-
mente. Lope ha aprendido las historias biblicas desde sus primeros afios,
pero también las ha sabido reducir casi a la anécdota: que Isaac fue obe-
diente, que Sansén fuerte, Raquel bella o Job paciente. Todos estos atri-
butos son «<buenos» o «positivos» y, como tales, unas veces aplicables
—segiin se ha comprobado— a Cristo y otras a otra criatura, igualmente lle-
na de perfecciones, la Virgen Maria °. Lo destacable, sin embargo, no es
que el Fénix conozca o acuda a esos calificativos (ejercicio que también prac-
tican los restantes escritores), sino algo mucho mis personal: la aplicacién,
el uso sutil, el entramado que, en ocasiones, llegd a establecer con ellos.
No se pierda de vista que Lope fue, ante todo, escritor. Los atributos bibli-
cos anteriores (y otros muchos, no mencionados) comenzarian a ser espon-
tineamente agrupados y ordenados en versos octosilabos consecutivos, que-
dando —incluso sin querer— grabados en su memoria, y de ellos echatia
mano —como ¢l que recurre a una plantilla de asociaciones ya prefijada—
cada vez que, durante la escritura, casi nunca pausada, de cualquiera de
sus autos sacramentales, considerarse oportuno caracterizar a aquellos pet-
sonajes sobrenaturales.

Alguien podria pensar si no serfa mis ficil que Lope se hubiese copia-

° En E/ peregrino en su patria la llama «Raquel hermosas, «Ester discretas o, en un s6lo verso, «sa-
bia Ester, Judit fuerte, Raquel bellas. (Las citas, por la ed, de Juan Bautista Avalle-Arce, Madrid, 1973,
pp. 440 y 87.) :
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66 AGUSTIN DE LA GRANJA

do a si mismo en esos pasajes, como sucedié, de manera global, con sus
comedias aludidas al principio. No creo, aunque seria ya reconocer, si asf
hubiera sido, una autorfa comfn entre tanto auto sacramental como nos
ocupa. No lo creo, digo, porque, si bien en la definicion de Cristo expresa-
da lineas mis ariba se mantienen todos los conceptos biblicos por el mismo
orden (y, en esa coyuntura —aun a pesar de la remodelacién estréfica—
podria admitirse que el texto hubiese sido trasladado desde un auto sacra-
mental a otro), no es imaginable que esa hipotética circunstancia se repita,
un poco después, a la hora de efectuar el consabido contraste; es decir, cuan-
do se presenta al auditorio al antagénico Lucifer, el otro <héroe» de casi
todos los autos sactamentales, quien arrojard mis luz —y confio que
esclarecedora— sobre este escarceo atributivo.

Porque también Lope de Vega tuvo su idea preestablecida de esa otra
«figura morals, simbolo de todos los males. Lo curioso es que cuando el
lector tropieza con ella, no la halla ya con la misma cara; es decir, aunque
en los dos autos se indica del diablo lo mismo (eft aniloga proporcién y
terminologia), descubre que tal vez habria «fallado» en la memoria del es-
critor |2 ordenaci6n estréfica, dando la impresién general de que se ha pro-
ducido toda una desintegracién de la supuesta seric mental conceptual-
alegérica aplicada —o aplicable— a Luzbel. ;O acaso no fall6 esa ordena-
cién, sino que el Fénix, aun reteniendo rigurosamente las tiradas octosili-
bicas, decidi6 espaciatlas voluntariamente, conforme iba desarrollando su
escritura del auto? No es posible entrar mis en su mente, pero esa cuestién
vendtia a ser una prueba absoluta de autoria, pues ya no cabria la posibili-
dad fisica o «material» de copia ni de autocopia.

Las fechas de composicién de E/ bosque de Amory de La Santa Inquisi-
¢i6n no nos permiten, sin embargo, hablar de un proceso de «disgregacions,
sino de algo inverso (y, hasta cierto punto, mis 15gico): de una reagrupa-
cién de conceptos, en ese camino asociativo iniciado y transitado tan a pla-
cer por Lope. En E/ bosque de Amor, poco después de «caracterizar» a Cris-
to, el escritor presenta morosamente a Luzbel, al que también cuelga una
extensa lista de «atributos». De la larga serie caracterizadora, entresaco las
tres pinceladas que me interesan, manteniendo el orden (y, naturalmente,
el tipo de estrofa) en que —alli por 1610— fue construida:
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Serie con-

ceprual 1

Serie con-
ceptual 11

Sene con-

ceptual Il

También mi soberbia loca
a tu duefo se atrevid

y 2 batalla me provoca: A

que, si el cielo me quitd

no me tapard la boca; vv. 765-774
1 (consecutivos)

si me venci6 en el desierto,
salga agora en campo abierto:
A Ti digo, el escupido, [ B
entre dos bestias nacido

y entre dos ladrones muerto.

[Siguen 6 quintillas: vv. 775-804]

Soy quien quiso levantar
en los campos de Sinar

torres del cielo arrogantes, Cc
donde sobervios gigantes
aras me dicron y altar; vv. 805-814
(consecutivos)

Ny

quien subir pensé en Babel
y once esferas miés bellas,

soy quien guerra da cruel D
al cielo, con las estrellas
que tengo arrojadas dél.

[Siguen 10 quintillas: vv. 815-864)

Pues mi soberbia amvicién
los ingeles maravilla,
subiréme en un dragén b E (vv. 865-869)
hasta que ponga mi silla
en las alas de Aquilén.

J

Las quintillas A-B, C-D y E, esas tres pinceladas conceptuales que en
E/ bosque del Amor andaban esparcidas, se agrupan, quince o veinte afios
mis tarde, en La Santa Inquisicion. Aunque las series son las mismas, aho-
1a se esctibirin en otro orden (E, C-D [...] A-B) y —al igual que en el caso
expuesto, de Lz oveja perdida y El labrador de la mancha— bajo forma
métrica diferente. Copio el pasaje completo (es decir, las seis redondillas
que el autor de Lz Santa Inquisicién nos dejé consecutivas):

Si mi soberbia ambicién
Serie con- los ingeles maravilla, E
ceprual 11 subiré a poner mi silla

en las alas de Aquilén.
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68 AGUSTIN DE LA GRANJA

Qué bien supe levantar
torres al cielo arrogantes,
inspirando a los gigantes c
Serie con- en los campos de Senar;
ceprual II
escalar pude en Babel

las once esferas mis bellas
del cielo, con las estrellas D
que tengo arrojadas dél.

Soy el alma de Nembrot,

y soy de quien tiemblas tG: X
soy Adin, soy Esag,

soy ¢l idolo Astaror;

mi soberbia altiva y loca
a tu Esposo se atrevié, }
que, si el cielo me quitd,

Senie con-
ceptual 1 si me vencié en el desierto,

salga aqui: campo le pido: FB
entre dos bestias nacido

y entre dos ladrones muerto.

La redondilla X, que sirve de enlace entre las distintas series concep-
tuales sefialadas de La Santa Inquisicion, también pudo haber sido forjada
a partir de otros retazos de recuerdo anticipados en E/ bosque de Amor,
pues en el v. 800 de dicho auto el Diablo se identifica con Nembrot, dice
de si mismo que es Esa# (v. 815) y afirma: «Soy el idolo Astarot» (v. 802).

Tras el cotejo efectuado, y descartada ya, por absolutamente impracti-
cable (al menos en los pasajes aducidos de esos autos sacramentales), la in-
tervencion de Mira de Amescua o de cualquier otro ingenio, también se
me hace dificil aceptar una remota posibilidad siquiera de autocopia por
parte del Fénix. De un lado, porque en esos afios éste se desprendia ficil
y ripidamente de sus autos mediante la oportuna venta; de otro, porque
el mis fecundo de los escritores no necesitaba ¢plagiarses; es decir, salvo
contadas y voluntarias excepciones, 2 Lope de Vega no le era preciso tener
una obra sacramental suya delante de sus ojos —si, por casualidad, Ja ha-
bia conservado— en el momento de componer otra nueva. Por lo demis,
no estamos ante autos «iguales», sino ante pasajes «igualess en distintos autos,
que no han podido ser copiados, pues, por ejemplo, las parejas de versos
«soy la inocencia de Abel» / «mi Esposo es cindido Abel», en las series alu-
sivas a Cristo, o «quien subir pensé en Babel» / «escalar pude en Babels,
en las del Demonio, conservan paladinamente el Gltimo vocablo (que faci-
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La ovejs perdida, Lope
(¢1604-1609)

v
B

El bosque de Amor, anbaimo
(1610)

EL labrador dt lo mencha. ans-

nimo (1613)

La idle del Sol, Lope (1616)

%

1
La Sonia Ingmigcssm, {Lope?
(1624-1629)

¢Fui yo adiilero homicida,
como el otro que quitd

la ovcja al duedo y la vida?
¢Brindé con tus vasos yo

ta sacrilcga comida?

Pues mi soberbia ambicién
los &ngeles maravilla,
subireme en un deagbn
hasta que ponga mi silla
en las alas de Aquila

¢Fui yo addliero homicida,
como ¢l pastor de Isai?
¢Quit€, cual €1, para mi.
la oveja al ducho y la vida?

La Ira llegd enojada.

revestida en un Sadl

[la Zascivea llegt:}

poniendo fuego a ciudades

y ancgando ¢ mundo en agua

en las alas de Aquilén

Soy duke, regalo orejas.
vivo entre personas ficas:

t boca es pico de abejas
pucs que mucre donde picas
v 1l piado muerio dejas

(MP. VII, 191)

Seric de Quintillas: sbabe

I

De ira cs 1a segunda.

quc ser Saill desea

{la lascivia e semilla que:]
ancga ¢l mundo cn agua
y las ciudades quema

(fol. 118 1° y v°)

Setic sobre los 7 pecados capi-
tales, en Endechas heprasitabas,
Romancillo (e-a)

pucs soy regalo de orcjas
dc gentes graves y ticas:

tu boca es pico de abejas.
porque muercs donde picas
v al picado mueno dejas

(MP, VI, 402)

Setic de Quintillas: ababs

(fol 116 = y v°) (MP. V11, 469)
(MP. VII. 189) (fol 41 r°) (MP, VI, 403)
Seric de Quintillas, agrupadas Seric de Quintillas, agrapadas Setic sobrc los 7 pecados capi- |
en Coplas reales: sboda:cedds en Coplas reales: ahebe:cedde Redondillas: abbe ‘tales. Romance (-0} Redondillas: abbe
1 A ' Ay ] € ’
! t ! 1 i L + :
v \ L '
! ! ] i
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70 AGUSTIN DE LA GRANJA

litard la rima), pero, fuera de eso, s6lo pueden ser consideradas «iguales»
en cuanto que mantienen el mismo concepto, obviamente aprehendido de
antemano. No es, por tanto, que algunos trozos de un texto de Lope sirvan
de modelo directo a un Lope mis viejo, el cual —jraro capricho!— itfa es-
cribiendo <lo mismo» pero invirtiendo el orden y en diferente forma estrd-
fica; es, como se habri supuesto, que las series-c/ichés, sin duda existentes,
sobre Cristo o el Demonio se pasan al papel tomadas directamente de la
memoria (de la de Lope, claro, pues se estari de acuerdo en que estamos
ante un ejercicio mental intransferible).

Salvado con esto —creo— el escollo del doble anonimato, el «raro ca-
pricho» del distinto modelo estréfico elegido en E/ bosque de Amory en
El labrador de la mancha no es tal si se acepta precisamente a Lope de ¥ega
como el responsable material de esos autos y de Lz Sansa Inquisicion. Todo
lo contrario: viene a ser, de nuevo, el resultado natural y espontineo de
sus apetencias artisticas. Al principio vimos unas humildes redondillas do-
bles suyas convertidas por él en décimas; ahora asistimos a un par de trans-
formaciones de quintillas en redondillas, segiin el esquema y la cronologia

siguiente:
Ovesa Bosque Labrador Inquisicion
(¢1604-1609?) (1610) (1615) (1624-1629)
Quintillas- -----}- - -------------> Redondillas
Quintillas-- - ------ --- -~ - - -]. >Redondillas

I 1614 ]

Nada de particular tiene tampoco lo anterior, sino que mis bien podria
esgrimirse como corroboracién de la autoria propuesta, pues ya Motley y
Bruerton advierten que en las comedias lopescas «los porcentajes [de quin-
tillas] disminuyen bruscamente, de un modo ripido, después de
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1613-1615» °, ;Qué razones tendriamos para no aceptar lo mismo en el
caso de sus autos sactamentales? Me patece, en conclusién, que se puede
afirmar que todos esos autos son del Fénix, y que lo son, sobre todo, pot-
que hoy hemos tenido la suerte de vetlo renacer de entte sus propios ver-
$OS.

AGUSTIN DE LA GRANJA

10 0p. ¢ir., p. 113,
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ALCALA DE HENARES:
UN NUEVO CORRAL DE COMEDIAS *

I. INTRODUCCION

En la primavera de 1981, después de un largo periodo de observacién,
descubrimos que dentro de las estructuras arquitecténicas del teatro Cet-
vantes de Alcala de Henares se ocultaba un corral de comedias. Poco des-
pués iniciamos una investigacién sobre él, fruto de la cual es el presente
articulo.

Nuestra labor ha estado proyectada hacia dos vertientes: por un lado,
una observacién minuciosa de la arquitectura teatral y, por otro, una in-
vestigacién archivistica.

Este doble estudio, arquitecténico e histérico, del edificio ha servido
de base para la realizacién del proyecto de su restauracién !.

* Queremos expresar nuestro agradecimiento a todas aquellas personas e instituciones que han apo-
yado la recuperacién del corral de comedias de Alcali de Henares. En especial, agradecemos al Semina-
tio Edad de Oro, de la Universidad Auténoma de Madrid, la oportunidad que nos dio de exponer
¢l presente articulo como ponencia, dando piblica noticia del descubtimiento realizado, y a Carlos
Siez Sanchez, profesor de la facultad de Filosofia y Letras de Alcald de Henares, su incondicional ayu-
da.

! Ha sido realizado por el arquitecto José Maria Pérez Gonzilez y por el <Equipo Arquitectura».
Por otra parte, la fundacién F.E.P.M.A. (Fundacién para la Ecologia y Proteccién del Medio Ambien-
te) ha impulsado la recuperacién del teatro negociando con los organismos oficiales los primeros pasos
para la rehabilitacién del edificio.
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Nuestra investigacion archivistica culminé con el hallazgo, en el Archi-
vo Municipal de Alcald de Henares ?, de un manuscrito que contiene el
contrato firmado por el concejo de Alcald y un carpintero, llamado Fran-
cisco Sanchez, para la construccién de un patio de comedias. Esti fechado
en 1601. Lo reproducimos casi integramente en un apéndice documental.

II. EL TEATRO CERVANTES. DESCUBRIMIENTO Y ANALISIS

El teatro Cervantes de Alcala de Henares no mostraba, a través de un
analisis superficial, caracteristicas que no fuesen las propias de un teatro
romantico. Sin embargo, en la historiografia alcalaina, en concreto en una
cita del historiador Esteban Azafia ?, se alude a la existencia de una edifi-
cacion anterior al teatro denominada «corral de zapateross. Nuestras fre-
cuentes visitas al edificio en la primavera de 1981 nos permitieron descu-
brir varios elementos disonantes y afuncionales dentro de la concepcién de
un teatro romantico, que podrian estar relacionados con el mencionado co-
rral. Son los siguientes:

1. Un tercer piso, oculto entre el cielo raso de la sala y la cubierta,
que posee unas pinturas al temple en la zona frontal correspon-
diente al escenario.

2. Dos telares de diferentes épocas.

3. Dos dependencias en el lateral izquierdo del escenario, semiocul-
tas e inutilizadas.

4. Zapatasy pies derechos diseminados estructuralmente por todo el
local, especialmente visibles en las zonas menos afectadas por las
sucesivas transformaciones.

5. Huellas de zapatas bajo algunas vigas del escenario y del tercer pi-
so oculto.

Estos elementos, sobre todo el tercer nivel oculto, fueron la clave para
descubrir y estudiar los tres asentamientos estructurales que se habian rea-

? Seccidn Festejos. Teatro. Legajo 677/1. Consta de 36 paginas en papel; estd escrito en letra pro-
cesal.
3 AzARA (Esteban), Historia de Alcals de Henares, Alcali de Henares, 1885, pp. 380-382.
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lizado en el edificio: un corral de comedias, un coliseo del siglo xvi y un
teatro romantico de 1830 (fig. 1).

11.1. Primer estado

En un primer momento, en el actual emplazamiento del teatro existia
un patio de comedias del que conservamos numerosos elementos que han
ido apareciendo merced a la excavacién que se ha realizado *. De este le-
vantamiento arquitecténico quedan en la actualidad los siguientes elementos:

1. La caja del escenario o «tablado de los representantes», formado
por cuatro pies derechos de 6 metros de altura y cuatro vigas trans-
versales en las que se observan las huellas de las zapatas que dejé
la estructura escenogrifica del «balcon de las apariencias». Bajo los
pies derechos anteriores aparece el primitivo muro del frente del
escenario del corral.

2. El foso del escenario mide 2,5 metros de profundidad. Tiene en
su parte central tres soportes; dos de ellos descansan sobre basas
renacentistas y el central sobre un capitel invertido, de la misma
época. Estas basas sustentantes tienen como fuste un pie derecho
y rematan en una zapata. Sobre esta estructura se apoyaron el men-
cionado «balcon de las apariencias», al fondo del escenario, y el ta-
blado.

3. En el lateral izquierdo del escenario se observa un vaciado de la
zona de aposentos, realizado para darle mis amplitud. Sin embar-
go, quedan sefiales evidentes de la existencia de dichos aposentos.

La zona lateral derecha es mis interesante en este sentido, pues
conserva dos aposentos, de reducidas dimensiones, que tenian vi-
sién directa al escenario a través de la apertura de una ventana con
reja. En ambos existen atin las puertas, hoy tabicadas, por las que
se pasaba directamente al corral desde la posada colindante. Todo
ello es una clara muestra del sistema de arriendo denominado de
medianerias o de servidumbre.

4 Ha sido dirigida por la arquedloga Araceli Turina, del Exemo. Ayuntamiento de Alcald de
Henares.
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I1.2.

Estos aposentos, en su sencilla desnudez y ajenos al paso del

tiempo, son, junto con los del corral de Almagro, la Gnica muestra
a nivel mundial de este tipo de construccién arquitectdnica.
La escavacién que se ha realizado en la sala actual ha permitido
descubrir gran parte del empedrado de cantos rodados del antiguo
patio. Se halla situado 60 cm. por debajo de la tarima de la sala
del teatro actual, aproximadamente al nivel del suelo de la calle
(fig. 6, 3).

En el empedrado ha aparecido el pozo original del patio de co-
medias con su brocal (fig. 6, 4). Es de poca altura, para no entor-
pecer la funcionalidad del patio como lugar de representacion.

La aparicién del empedrado y del pozo demuestra que la erec-
cién de la arquitectura del corral se realiz6 aprovechando, parcial-
mente, una estructura de patio interior de vecindad comitin en la
época.

En la misma sala, entre el suelo del empedrado y el actual entari-
mado, existen numerosos materiales constructivos de derribo que
sirven de asentamiento y cimentacién. Analizados tras la excava-
cién han resultado ser parte de los largueros, pies derechos y vigas
del corral, que se utilizaron como elementos de relleno en la erec-
cién del teatro roméntico.

Finalmente, dispersos por lugares diferentes y enmascarados tras
los muros, han aparecido numerosos elementos sustentantes, co-
mo zapatas, pies derechos y otros, que por sus caracteristicas co-
rresponden a la etapa del corral de comedias.

Segundo estado

El segundo paso histérico de reformas que altera la primitiva construc-
cién es la transformacién en coliseo (fig. 2). Se realiza en 1769 * aprove-
chando gran parte de las estructuras existentes y operando algunas refor-
mas que permitieron adecuarlo a los edificios teatrales que se imponfan
en la época. Estas reformas son las siguientes:

> A H.N. Seccién Universidades. Libro 1038-F. Fol. 25 v. y 92 r.-v.
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Fig. 2.—Frente del Coliseo (1769).
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1. La embocadura del frente del escenario se decora con dos pinturas
al temple, sucesivas en el tiempo, que constituyen la tinica mues-
tra existente, a nivel europeo, de este tipo de decoracién teartral
del siglo xvir. Todavia se conservan casi integras.

2. Lareforma mis importante realizada en esta segunda etapa del edi-

ficio es la construccién de la cubierta. El coliseo est4 techado a cua-

tro aguas y acoge bajo su estructura todo el edificio teatral: patio,
corredores y escenario. Esta cubierta se conserva integra.

La sala se pinta y redecora con materiales nuevos.

4. Eltecho del escenario del corral se desmantela y se deja inicamen-
te la estructura de vigas, que servird de rudimentario telar.

A 2]

11.3. Tercer estado

Una gran reforma arquitectdnica se produce en el coliseo en 1830 ©.
[talia y Francia imponian el estilo arquitecténico teatral en el siglo xix y,
en consecuencia, el edificio se renueva siguiendo esta tendencia. La edifi-
cacién que se conserva actualmente tiene reminiscencias en la planta elip-
tica del «Teatro Ideal» de Pierre Patté, de 1782 7, asi como del Teatro Re-
gio de Turin de Benedetto Alfieri, de 1738 ®. La sala del teatro adopta es-
te tipo de planta y se remodelan los corredores y aposentos, que se convier-
ten en galerfas y palcos. El escenario adquiere una mayor anchura, al ser
vaciada una zona de aposentos, y mayores dimensiones en profundidad,
al ser desmontado el espacio de «apariencias» y vestuarios.

De una valoracién de los datos analizados hasta aqui se desprende que
el actual teatro Cervantes constituye un documento de gran originalidad
dentro de la arquitectura teatral europea por varias razones:

1. Se trata del Ginico testimonio teatral existente en Europa que reco-
ge tres edificaciones superpuestas, que abarcan 382 afios: un corral
de comedias de 1602, un coliseo de 1769 y un teatro roméntico
de 1830.

¢ AzaRA (Esteban), ob. cit., p. 1110.

7 PINELLI (Antonio), | teatrs, Jo spazio dello spettacolo dal teatro umanistico al teatro dell'opera,
Florencia, 1973, p. 106.

8 [bidem, p. 96.
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2. Como teatro se adelanta unos cincuenta afios a la construcciéon de
la mayoria de los teatros rominticos de Espafia.

3. Como coliseo es anterior a la edificacién del Real Coliseo Carlos
HI de El Escorial —1770— °, dnico que se conserva en Espafia.

4. Es, junto con el de Almagro, la Ginica muestra existente de la ar-
quitectura de corrales.

III. EL CORRAL DE COMEDIAS DE ALCALA. RECONSTRUCCION IDEAL

II1.1. Ubicacion del corral

Indudablemente, en Alcali la Plaza del Mercado era el sitio mis inte-
resante para la ubicacién de un patio de comedias. La razén principal estri-
ba en que la plaza era el centro urbano, econémico y social de la ciudad
y lugar de reunién del mercado semanal . En determinados dias era, ade-
mis, el centro de encuentro de vecinos y forasteros, convocados por moti-
vos econdémicos o sociales, y lugar de celebracién de festejos piblicos, reli-
giosos y profanos y de recibimientos reales (fig. 7) .

El concejo de la villa y la Universidad mantenfan un contencioso, des-
de que se construyb el Colegio Mayor de San Ildefonso, acerca de las calles
y zona de la plaza que correspondian a cada institucion®. La zona oeste
de la plaza correspondia al ayuntamiento, el cual, con la ubicacién del pa-
tio de comedias en esta fachada, realiza un acto de posesién del lugar dis-
putado.

Las remodelaciones que se llevan a cabo en la plaza en los siglos xvI
y xviI pretendian; segin algunos urbanistas *, convertitla en un centro es-

? BAYON (Mariano), y MARTIN (José Luis), E/ Rea/ Coliseo de San Lorenzo del Escorial, Madrid,
1980, p. 70.

19 CasTiLLO Oreja (Miguel Angel), Cindad, funciones y simbolos. Alcali de Henares, un modelo
urbano de la Espafia moderna, Alcals de Henares, 1982, p. 94-6. Sobre urbanismo alcalaino, puede
verse el reciente articulo del mismo autor: <Alcald de Henates, una ciudad medieval en la Espafia cris-
tiana (s. X1I-XV)», en La Cindad Hispinica..., Madrid, 1985. Sobre la funcién social y econémica de
las plazas en ¢l medioevo castellano puede verse: GAUTHIER DALCHE (Jean), «Le Place et les structures
municipales en vielle Castilles, en Plazas et sociabilité en Europe et Amerigue Latine, Publicaciones
de la Casa Velizquez, Madrid, 1982.

' VAYSSIERE (B.), «La Plaza Mayor dans I'Urbanisme Hispanique. Essai de Typologies, en Forum
¢t Plaza Mayor dans le Monde Hispanigue, Paris, 1978.

12 CasTiLLO OREJA (Miguel Angcl), ob. cit., pp. 94-8.

13 Vavssiere (B.), ob. cit.
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Fig. 7.—Situacion del Corral de Comedias.
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cenogrifico dotado para realizar fiestas, corridas de toros, recibimientos rea-
les, ceremonias religiosas, etc. Era asi el centro de entretenimiento, diver-
sién y encuentro social de la villa. La ubicacién del patio en este lugar cons-
tituye un elemento mis, dentro de este espacio escenogrifico de especta-
culos y divertimento.

El hecho de que sean el concejo de Alcald y un particular los que se
encarguen de la construccién y aprovechamiento de los beneficios del pa-
tio de comedias constituye un suceso original en la ereccién y administra-
cién de este tipo de edificios. Las investigaciones ¥ que poseemos hasta
ahora coinciden en que la edificacién y usufructo de estos espacios estaban
dirigidos por cofradias u hospitales de entidad religiosa que aprovechaban
los beneficios para cubrir los gastos de sus instituciones, que eran general-
mente de tipo asistencial. De lo anterior se puede deducir que el concejo
realiza, mediante la colaboracién que establece con el particular, un servi-
cio piblico. Obviamente a cambio de ello el beneficio que obtiene la villa
y que se estipula en el contrato —dos ducados por representacién, que de-
bia entregar el carpintero como administrador del local— se integra en el
sistema recaudatorio de la villa.

II.2.  E/ contrato para la construccion del corral

El anilisis formal del manuscrito, reproducido en el apéndice documen-
tal, nos permite seguir el procedimiento legal que se siguié hasta que el
concejo otorgd el permiso de edificacion. Fue el siguiente:

— Francisco Sinchez, carpintero de Alcald de Henares, se ofrece al co-
rregidor de la villa (que tenia la competencia para tramitar asuntos
de corrales %) y a otros miembros del concejo para construir un pa-

M ALLEN (). ].), The reconstruction of a Spanish Golden Age playhouse. El corral del Principe,
1583-1744, University Presses of Florida, 1983. MIDDLETON (Thomas), <El urbanismo madrilefio y la
fundacién del corral de la Cruzs, en 3. ° Festival de Teatro Clisico espafiol, Almagro, 1982, p. 146-8.

~ VAREY (J. E.), y SHERGOLD (N. D.), Teatros y comedias en Madrid: 1600-1650. Estudio y documen-
tos, vol. 111, Londres, 1971, pp. 13-9 y 55. No obstante, ltimamente, ha aparecido un articulo del
corral de comedias de Zamora que parece tener ciertas concomitancias con el de Alcald en este tema:
VENTURA CRESPO (Concha), «Creacién del patio de comedias de Zamora en 1606: Estudio y documen-
tos», en Studia Zamorincia, Zamora, 1984, N.° 5, pp. 16-37.
3 Varey (J. E.), y SHERGOLD (N. D.), ob. cit., p. 21.
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tio de comedias a su cargo. Su proposicién incluye tres tipos de
clausulas:
Obligaciones del proponente. Francisco Sinchez se compromete

1.

1.

a:

)
4)
¢)
d)

Erigir el patio en unas casas que tiene compradas a la igle-
sia de Santa Marfa .

Construir el patio «a la traza que esti el patio que dicen
en la Cruz» de Madrid.

Pagar por cada dia de representacién dos ducados a la vi-
lla.

Alojar en las casas una bandera de soldados (que posible-
mente residieran periddicamente en las mismas), con la con-
dicién de que las desalojaran los dias de representacién.

A cambio de las condiciones que ofrece y para culminar la cons-
truccién del corral y garantizar la continuidad del mismo, Fran-
cisco Sanchez pide que la villa se obligue a:

4)
b)

Entregarle cien vigas de las alamedas para realizar la
obra 7.

Pedir licencia al Consejo Real para que no se celebrasen re-
presentaciones en ningiin otro lugar de la ciudad, salvo si
éstas eran gratuitas. Ello confirma que los espacios teatra-
les construidos expresamente se imponen sobre los espa-
cios accidentales.

Cumpliéndose las condiciones anteriores, el carpintero se com-

promete a construir el edificio en el periodo de un afio a partir

de la fecha en que presenta su oferta al concejo, es decir, el

trece de octubre de 1601.

— A continuacién un licenciado, varios regidores y comisarios del con-
cejo redactan las condiciones que Francisco Sinchez debia aceptar
para construir el patio. Los aspectos administrativos de las mismas
son los siguientes:

La concesién de la licencia que autoriza los dias de representa-

cién.

16 Archivo Municipal de Alcali de Henares. Seccién Festejos. Teatro. Leg, 677/1.

Y 1bidem.
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84 M. H. SANCHEZ-PARDO, J. S. BALLESTEROS, M. A. COSO MARIN

2. La determinacién de los precios de las localidades.

3. El cobro del impuesto convenido —dos ducados— que debia
pagar en su totalidad el constructor a la villa antes de cada re-
presentacién.

4. La exigencia de cobrar doble precio por localidad mientras la
familia real se encontrase en la ciudad.

— Finalmente, Francisco Sinchez acepta las condiciones anteriores y
se redacta la escritura piblica en la que se insertan todos los trimi-
tes descritos.

Una vez analizados los aspectos formales y administrativos del contrato
estudiaremos los elementos arquitectdnicos del corral para llevar a cabo una
reconstruccién ideal del edificio (figs. 3, 4 y 5).

Las casas compradas por el carpintero Francisco Sdnchez y ubicadas en
la plaza del Mercado siguen, con toda seguridad, en su trazado arquitect-
nico las normas contenidas en las leyes que promulgé Felipe II, en 1565,
sobre la construccién de casas nuevas 2. Estos decretos se formularon pa-
ra contrarrestar la proliferacién de las llamadas «casas de malicias, que te-
nian una sola planta. Las leyes especificaban que las casas debfan tener dos
plantas, su fachada debia dar a la calle, no podian ser menores de 630 pies
castellanos cuadrados y sus corrales debian estar situados detris de las mis-
mas. En este tipo de patios ¥ y en el patio del Colegio Mayor de San II-
defonso * ya se representaba con anterioridad en Alcali. Los administra-
dores de los locales debieron descubrir pronto las ventajas econémicas que
se derivaban de representar en un sitio construido de forma permanente
en lugar de hacerlo en espacios abiertos o de forma itinerante 2'.

La documentacién nos tevela datos importantes respecto a la disposi-
ci6n del patio y sus espacios. Puesto que se trata de un espacio teatral cons-
truido en su totalidad merced a la compra de las casas que rodeaban el pa-
tio, se puede decir que tiene unas lineas constructivas homogénas y en mu-
chos casos simétricamente dispuestas en los dos tramos de galerias (fig. 3).
Ademis, la documentacién aporta algunas medidas clave, como las de los
aposentos de las galerias, que debian tener todos las mismas dimensiones.

8 MIDDLETON (Thomas), ob, cit., 144-6.

19" ArcHIVO DE PrOTOCOLOS, Protocolo 768, fol. 52.

20 ARCHIVO DE PROTOCOLOS, Protocolo 1797, fol. 385.

21 ARRONIZ (Othén), Teatros y escenarios del Siglo de Oro, Madrid, 1957, pp. 17-26.
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Fig. 3.—Planta del Corral de Comedias de Alcald en 1602.

1. Vivienda; 2. Patio; 3. Escenario.
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Los datos obtenidos a partir de la observacién del edificio, junto con
los aportados por el manuscrito, nos permiten realizar una reconstruccién
aproximada del corral de comedias de Alcald, en especial porque en aquél
se alude a la imitacidén constructiva del corral de la Cruz de Madrid, del
que poseemos el estudio de Thomas Middleton 2.

III.3. Descripcion del corral de comedias
La dividiremos en tres apartados arquitectdnicos:

— Lavivienda (fig. 3, 1), constituida por las casas que enmascaran el
frente del edificio por delante.

— El patio (fig. 3, 2), que estd circunscrito del lado de la calle por la
vivienda y sus corredores, lateralmente por las paredes de las casas
vecinas y al fondo por el escenario.

— El tablado (fig. 3, 3) con sus elementos: vestuarios, balcén de apa-
riencias, etc.

1. La vivienda

Aunque no nos quedan restos de la primitiva edificacién, s existe aiin
" la zona, que no ha cambiado en cuanto a sus dimensiones. Mide ocho me-
tros de largo desde la entrada hasta el patio. Exteriormente se eleva en tres
alturas. Igual que en otros corrales, su uso estaba destinado a contaduria,
acceso al patio mayor y accesos diversos a las distintas partes del edificio.
'Este cuerpo arquitecténico cumple una funcién social relevante, pues se-
para los corredores que dan a las varias partes del corral ocupadas por dife-
rentes grupos de personas: nobleza, autoridades, estudiantes, gente del pue-
blo y mujeres .
En la planta baja habfia una habitacién destinada a la venta de fruta
y aloja #,

22 MIDDLETON (Thomas), ob. cit.

23 ARrONIZ (Othén), ob. cit., pp. 62-3.

24 Para COROMINAS (Joan), y PASCUAL (José A.), en su Diccionario critico etimolégico castellano
e hispanico, tomo 1, Madrid, 1980, p. 205, la aloja era «una bebida refrescante que se hacia con agua,
miel y especiass.
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2. E/ patio

Mide 9 metros de largo por 6 de ancho. Estaba abierto y sélo tenia cu-
biertas laterales en las galerfas.

Como en todos los corrales, la zona central del patio era ocupada por
hombres de pie, denominados mosqueteros .

La documentacién también nos revela algunos detalles de la disposi-
cién de los distintos espacios dentro del corral.

Se llaman «andamios cubiertos» (Apéndice 27, 1) a los dos pisos de ga-
lerias corridas situados a lo largo del patio (fig. 4, 1). Estos espacios eran
o lugares entre aposentos —citados a continuacién en la documentacién
(Ap- 27, 3)—, cuyo niimero exacto desconocemos, o lugares situados entre
los asposentos y la barandilla de la galeria, 0 ambas cosas a la vez. El precio
individual por ocupar esta zona del patio era de seis maravedsis.

Mis adelante (Ap. 27, 2) se citan de nuevo andamios y gradas. Estas
eran unos escalonamientos situados en el patio, bajo las galerias, formados
por tablones cotridos y en los que se disponian bancos pequefios para que
el espectador se acomodara (fig. 4, 2). El precio individual por ocupar este
espacio era, asimismo, de seis maravedss.

Los dos pisos de galerias reciben una normativa especial respecto a las
medidas que debian tener los aposentos situados dentro de los mismos.
Estos espacios se citan (Ap. 27, 3) como ‘los aposentos que se hicieren apar-
tados’. Conviene explicar aqui brevemente que el aposento es un compar-
timento tabicado por todos los lados y con dos aberturas: una puerta de
acceso y una ventana con visién directa al patio y al escenario. Su evolucién
dari lugar a la concepcién del palco de los teatros modernos.

Todos los aposentos construidos en la zona de galerias debifan tener de
hueco en cuadrado dos varas, es decir 2,83 metros cuadrados. Sus ventanas
debian medir dos varas de ancho, o sea 1,68 mettos, lo cual implica que
la apertura de la ventana ocupaba toda la parte frontal del aposento. El
precio que se estipula por ocupar integramente estos aposentos es de ocho
reales, precio supetior al que se percibe por verlo desde los aposentos del
escenario o desde las gradas y galerias. La causa de esta diferencia de pre-
cios radica en la mejor visibilidad del escenario desde dichos espacios.

Como conocemos la medida longitudinal de la construccion original del

2 ALEN (J. J.), «El corral del Principe en la época de Calderéns, en 5. © Festival de Teatro Clésico
Esparsiol, Almagro, 1982, p. 193.
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patio y, por otro lado, el manusctito nos revela las dimensiones de cada
aposento, suponemos que habrian sido construidos en cada tramo de gale-
tfa lateral, como miximo, seis aposentos. Su niimero real podria ser menor
y en este caso los espacios intermedios estarfan también ocupados por es-
pectadores.

Asi pues, a diferencia de los corrales de Madrid, donde la construccién
de aposentos estaba determinada por la demanda del piiblico aristocritico,
en Alcald su construccién se realizé simultineamente al resto de la edifica-
cién. Es de suponer que fueron construidos porque el corral de la Cruz,
a cuya traza se construyd el de Alcald, segiin se ha dicho, ya los poseia.

Frente al escenario estaba situada la «cazuelas. Este término es popular
y no aparece en la documentacién, pero hay que sobreentenderlo cuando
en ésta se habla de andamios o galerias que recorren todo el patio. Arqui-
tecténicamente es un galerdn, situado en el primer piso, que cubre todo
el fondo del patio. Estaba dedicado a alojar al piblico femenino. Era el
espacio que, dentro del corral, tenia mejor visibilidad. Solia tener un acce-
so desde la entrada y corredores propios. Conservamos en Alcald restos de
las vigas y pies derechos que delimitaban este espacio.

3. E/ escenario

El manuscrito (Ap. 27, 1y 5) denomina ‘teatro’ a la zona de represen-
tacién del patio. No menciona sus medidas. Sin embargo, los restos arqueo-
16gicos que conservamos nos revelan sus dimensiones originales: 6 metros
de ancho por 5 de fondo, hasta el ‘balcén de las apariencias’ (fig. 3, 3).

La caja del escenario estaba formada por cuatro pies derechos de gran-
des dimensiones (fig. 5, 1): 5,5 metros de altura. Estaba cerrada en su par-
te supetior por cuatro vigas transversales. En la viga superior transversal del
fondo se conservan las huellas que dej6, al ser desmontada, la estructura
escenogrifica del ‘balcén de las apariencias’ (fig. 5, 2).

Al fondo de la zona de representacién se encontraba el mencionado
balcén. Estaba formado por una estructura de madera con dos galerfas y
cuatro calles. Detris tenia corredores y escaleras para que los personajes se
pudieran situar en su lugar de representacién (fig. 4, 4).

El ‘balcén de las apariencias’ se utilizaba como espacio situacional de
determinado personajes y para crear escenas de interior y espacios realistas
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o ficticios mediante cortinas y elementos escenogrificos primitivos debida-
mente situados en las distintas zonas *.

El vestuario femenino se encontraba en la parte baja tras el ‘balcén de
las apariencias’ (fig. 4, 5).

La parte inferior del escenario, el foso, media 2,5 metros de profundi-
dad (fig. 4, 6). En él se sustentaba toda la estructura del «balcén de las
apariencias» mediante tres pies derechos que descansaban sobre un capitel
y dos basas renacentistas.

El foso se utilizaba como elemento escenogrifico para la aparicién de
personajes y humos por escotillones o trampillas. También se utilizaba co-
mo almacén para la guarda de maquinaria y qGtiles teatrales. El vestuario
masculino se encontraba en la parte trasera del mismo. En Alcald se han
conservado algunos peldafios y la huella de otros que comunicaban el foso
con el tablado, utilizados por los actores para acceder al piso superior.

Siguiendo con la descripcién del escenario, el manuscrito (Ap. 27, 2)
nos proporciona las medidas de la construccién original. En el escenario,
«teatro» segiin su terminologia, debian construirse aposentos cuyas venta-
nas debian tener vara y tercia de ancho, es decir 1,12 metros (fig. 4, 7).
Conservamos en el lateral izquierdo del escenario los dos aposentos del pi-
so segundo que podian repetirse en el primero y, posiblemente, de forma
simétrica, en el lateral derecho.

Uno de estos aposentos comunicaba a través de una puerta trasera con
la galeria del patio de la posada adyacente. El otro se comunicaba con una
casa trasera. Como en los demis, la representaci6n se veia desde una venta-
na. El precio por ocupar integramente estos espacios era de cuatro reales.

Otra zona reservada al piblico en el escenario eran los «tabladoss. Se
encontraban a ambos lados del «teatros, o sea, en las mirgenes del escena-
rio. Segin la afluencia del piiblico y las necesidades de utilizacién escénica
de los actores, este espacio era ocupado o no por los espectadores. Estaba
formado por dos filas de bancos.

El foso del corral de Alcali contribuye a resolver una polémica que existe
entre los especialistas. Algunos opinan que se excavaban bajo el nivel del
suelo y otros que se elevaban sobre dicho nivel. El de Alcali, excavado 80

% Casie)o (David), E corral de comedias. Escenarios. Sociedad. Actores, Madrid, 1984, PP
81-116.
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cm. bajo el nivel del empedrado, nos confirma, junto con el de Almagro,
que los fosos de los corrales estdn excavados (fig. 6).

Por otro lado, la altura del tablado sobre el nivel del empedrado —1,60
metros, es decir, aproximadamente la altura de una persona— confirma
la hipétesis de la elevacién de los tablados de los corrales. Esta responde
al hecho de que los ocupantes del patio estaban de pie y el tablado debia
ser lo suficientemente alto como para ser visible por todos los espectadores
del corral.

Todas las conclusiones expuestas en este trabajo, en particular las refe-
rentes a la descripcién del corral de comedias, estin sujetas a revisién debi-
do a los elementos arquitecténicos nuevos que pueden aparecer cuando se
concluya la excavacién y se analice el teatro de forma exhaustiva.

MERCEDES HIGUERA SANCHEZ-PARDO

JUAN SANZ BALLESTEROS
MIGUEL ANGEL COSO MARIN
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APENDICE DOCUMENTAL

1601, octubre 13, Alcali de Henares

Francisco Sanchez, carpintero, vecino de Alcald de Henares, se obliga ante el
concefo de la villa a construir en la Plaza del Mercado, en un lugar comprado a
/a 1glesia de Santa Maria, un patio de comedias a semefanza del patio de la Cruz
de Madrid, bajo ciertas condiciones que se especifican.

C. Archivo Municipal de Alcald de Henares. Seccidn Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 2 v.-4 v. Inserto
en doc. n.° 30.

En la villa de Alcald de Henares, a trece dias del mes de octubre de mill y seis-
cientos e un afios, ante los sefiores justicia e regimiento desta dicha villa, estando
juntos en su ayuntamiento, segiin costunbre, en espegial estando presentes el li-
genciado Torre de Orozco, cotregidor, y Luis Gongilez de Santa Cruz, y Luis Va-
llexo, y Cristéval de la Cimara, y Graviel de Brigiicga, y Pedro Graviel, ¢ Tomais
de Barreda Cetina, e Francisco de Villalovos, ¢ don Felipe de Montoya, ¢ Pedro
Hurtado de Montalvo, regidores, ¢ Diego de Cotvella, [f. 3 r.] procurador general
desta dicha villa, paresci6 presente Francisco Sinchez, carpintero, vezino desta di-
cha villa de Alcald de Henares, ¢ dixo que se obligava e obligé de acer un patio
de comedias en la Plaza del Metcado desta dicha villa, en el sitio que al presente
tiene conprado de la iglesia de Santa Maria desta villa, a la traza que esti el patio
de las comedias que dicen en la Cruz, en Madrid; y se obliga que todos los dias
que ubiere comedias en esta dicha villa dari a esta villa dos ducados para los pro-
pios desta dicha villa, perpetuamente para siempre xamis; y demis y aliende de
los dichos dos ducados tendri en la dicha su casa ¢ patio la vandera de soldados
que binicren a hacer gente a esta dicha villa y al alférez de hella de gracia, contan-
to que si, estando alguna conpafiia en la dicha su casa de soldados, ubiere come-
diantes que representen, todo el {f. 3 v.] tienpo que durare la dicha representa-
cién la dicha villa sea obligada a le dalle la dicha vandera y alférez a otra parte;
con que la dicha villa a de ser obligada a le dar para acer el dicho patio cien bigas
para las alamedas que esta dicha villa tiene en las mesmas alamedas para que las
corte y saproveche [sic] dellas; y ansimesmo le a de dar licencia esta dicha villa
para que solo en el dicho patio se pueda representar y no en otra parte ninguna.
La qual dicha ligencia quésta villa le da, a de traer confirmada el dicho Francisco
Sinchez a su costa de quién con derecho deva; y con estas dichas condiciones y
declaraciones ace esta postura. El qual dicho patio, en la manera que dicha es,
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se obliga de acer y dar fecho y acavado dentro de un afio cunplido primero si-
guiente, que comienze a cotret desde oi dia de la fecha desta postura, e rematan-
do en clara escriptura en forma, a consentimiento desta villa.

Testigos: Juan de Molina, e Carlos de Santander, y Alonso de Molina [f. 4 1.}
veginos desta villa.

Y el dicho Francisco Sdnchez no supo firmar. Firmé por €l un testigo.

Y el dicho afio en que a de dat fecho y acavado el dicho patio a de comenzar
a corter desde el dia que se hiciere y otorgare la escriptura, testante lo dicho; y
es declaracién que si algtin particular quisiere llevar los comediantes a su casa, o
a otra qualquier parte desta dicha villa, lo puedan hacer libremente, no cobrando
a la puerta ninguna cosa de las personas que lo entraren a ver, ni €l tenga obliga-
cién de pagar a la villa de aquella cosa ninguna.

Fecho ud supra.

Testigos dichos.

Por testigo y a ruego del otorgante, Juan de Molina.

Ante mi, Martin Alexandre, escrivano.

2
s.f. 1601, octubre 13, Alcali de Henares

El conceso de Alcald de Henares, después de una votacion, admite /a postura
anterior —doc. N.° 1— y manda que sea pregonado por si alguna persona mefo-
raba sus condiciones.

C. AM de Alcali de H. Secci6n Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 4 r.-v. Inserto en doc. N.° 30.

En la dicha villa de Alcal4 de Henates, en el dicho mes y afio dichos, los dichos
sefiores justicia y regimiento, questavan presentes, aviendo botado cada uno por
si, si se a de admitir o no esta postura, la mayor parte de [f. f. 4 v.] los dichos
sefiores la *admitieron, e mandaron se pregone si ay quien aga mexora y se lleve
a los letrados desta villa sin envatgo, para que vean como se a de acer. E lo firmé
el dicho sefior corregidor y lo rubricaron algunos de los dichos sefiores. Y firmaron:

El licenciado Totre de Orozco. Luis Gongilez de Santa Cruz. Tomis de Barre-
da Cetina. Francisco de Villalovos. Luis Ruiz de Vallexo. Diego de Corvella.

Ante mi Martin Alexandre, escrivano.

* le en ms.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



ALCALA DE HENARES: UN NUEVO CORRAL DE COMEDIAS, APENDICE 97

1601, octubre 14, Alcali de Henares.

Diego de la Camara, pregonero piiblico de Alcald de Henares, en presencia
de Martin Alexandre, escribano piblico, pregona en la plaza phiblica de la villa
la oferta hecha por Francisco Sanchez para construtr un patio de comedias, sin que
nadie hiciese pusa alguna.

C. AM. de Alcalé de H. Seccion Festefos. Teatro. Leg. 677/1, f. 4 v. Inserto en doc. N.° 30.

En la dicha villa de Alcald, en catorce de octubre del dicho ario de seiscientos
y un afios, se dio el primero pregon al dicho patio de comedias segiin la postura
hecha por el dicho Francisco Sinchez, en la plaga piiblica desta villa, por voz de
Diego de la Cimara, pregonero piiblico, e no uvo persona que ficiese ninguna
buxa.

Testigos: Juan de Robledo e Diego Lopez, vecinos desta villa.

Y dello doy fee. Ante mi Martin Alexandre, escrivano.

4-24

[Omitimos en la transcripcién del manuscrito 21 pregones, todos los cuales si-
guen el modelo del ndmero 3, y que abarcan desde el £. 5r. hasta el f. 10 1. Van
desde el 16 de octubre hasta el 24 de noviembre. Estdn inscritos en doc. N.° 30].

25

1601, noviembre 25, Alcald de Henares.
El concefo de Alcald de Henares, previo pregon y apercibimiento en la plaza
phiblica por Diego de la Camara, pregonero piblico de la villa, y visto que no

habia otras ofertas, acepta la postura ofrecida por Francisco Sénchez para construir
un patio y teatro de comedias bajo ciertas condiciones que se especifican.

C. AM. de Alcald de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 10r-11v. Inserto en doc. N.° 30.

En la dicha villa de Alcald de Henares, a veinte e ¢inco dias del mes de novien-
bre de mill y seiscientos y un afios, estando en la plaga piblica desta dicha villa
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a ora de las quatro de la tarde después de mediodia, puestos estrados en ella, los
seflores justicia y reximiento desta dicha villa para acer el remate del patio y teatro
de comedias questd puesto por Francisco Sinchez, y estando asi juntos se pregond
el dicho patio de comedias por voz del dicho Diego de la Cimara, pregonero pi-
blico desta villa, diciendo a altas voces como daban a esta dicha villa perpetua-
mente para sienpre xamds dos ducados en cada un dfa de los que se {f. 10 v.] re-
presentase en el dicho patio; e mis que tendri la vandera del capitin que biniere
a acer gente en esta dicha villa y al alférez della; conquesta villa aya de dar e dé
a cien vigas de las alamedas desta dicha villa; e quel remate avia de ser a la oracién
en la dicha plaga piiblica, que quien quisiere hacer alguna postura se le admitiria.
Y el dicho Diego de la Cimara, pregonero, le pregoné muchas e diversas veces
a altas voces.

E visto por los dichos sefiores justicia y regimiento questavan presentes, que
fueron el licenciado Totre de Orozco, cotregidor, e Luis Gonzilez de Santa Cruz,
y Tomis de Barreda Cetina, e Francisco de Villalovos, regidores, e Diego de Cor-
vella, procurador general desta dicha villa, que no ubo persona que hiciese ningu-
na postura mis de la hecha por el dicho Francisco Sinchez, mandaton que fuese
apercibiendo remate y que en dando tres palmadas, no aviendo mayor pos- [f.
11 r.] -tura, se rematatia a la postrera palmada.

Y el dicho pregonero dixo: «;Ay quién puxe, ay quién dé mis de la postura
questd fecha? Que estid dada la primera palmada por el sefior corregidors. Y el
dicho pregonero torné a apergivir remate. Y visto que no ubo mayor ponedor,
el dicho sefior corregidor dio la segunda palmada y el dicho pregonero dixo: <La
segunda palmada esti dada y se a de rematar a la postrera. jAy quién puxe, ay
quién dé mis?». Y visto que no ubo mayor postura el dicho sefior cotregidor dio
la tercera palmada y el pregonero dixo: «La tercera palmada estid dada. Ea, que
aper¢ivo remate: a la una, a las dos, a la tercera. Pues que no ay quien puxe ni
ay quien dé mis que buen provecho e buena pro le aga». Y asi quedé rematado
en el dicho Francisco Sinchez [f. 11 v.] de consentimiento de los dichos sefiores
justicia y regimiento en la postura que tenia fecha.

A lo qual fueron presentes por testigos Juan Mufioz ¢ Francisco de Aragén y
el maestro Eredia, y otra mucha xente que se allé presente.

E lo firmaron los dichos sesores de sus nonbres:

Elticenciado Torre de Orozco. Luis Gonzilez de Santa Cruz. Tomis de Arreda
Cetina. Francisco de Villalovos. Diego de Corvella.

Ante mi, Martin Alexandre, escrivano.
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26
1601, noviembre 25, Alcali de Henares.

Martin Alejandre, escribano piiblico, notifica a Francisco Sanchez que su ofer-
ta ha sido aceprada.

C. AM. de Alcalid de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 1 v. Inserto en doc. N.° 30.

En la dicha villa de Alcald, en el dicho dia veinte e ginco de novienbre del
dicho afio de seiscientos y un afios, yo el dicho escrivano notifiqué el dicho remate
al dicho Francisco Sinchez, questava presente, el qual dixo que le consiente.

A lo qual fueron testigos Juan Nifiez e Francisco de Aragén e Martin Sinchez,
vecinos desta villa.

Y por no saver firmar el dicho Francisco Sinchez, lo firmé un testigo.

Testigo: Martin Sdnchez.

Ante mi, Martin Alexandre, escrivano.

27
1601, noviembre 25, Alcald de Henares.

El licenciado Tamayo, letrado de Alcali de Henares, y Gregorio de Priego y
Tomas de Barreda Cetina, regidores y comisarios del conceso de la villa, redactan
las condiciones que Francisco Sinchez debe cumplir en la construccion del patio
de comedias, las cuales son acepradas por éste.

C. AM. de Alcald de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1 f. 12 r.-14 1. Inserto en doc. N.° 30.

[f. 12 1.} Por ende, en virtud de los quales dichos pregones, postura y remate
suso incotporado(s) e dellos usando, los dichos sefiotes, justicia y reximiento desta
dicha villa, cometieron a los sefiores Gregorio de Priego ¢ Tomis de Barreda Ceti-
na, regidores della, que para que se aga y otorgue la escriptura se junten con los
letrados desta dicha villa para que todos juntos hagan y hordenen las condisciones
con quel dicho Francisco Sinchez a de hacer el dicho patio y teatro. Y los dichos
sefiores comisarios juntamente con el licenciado Tamayo, letrado desta dicha villa,
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ficieron y ordenaron las condisciones con que el dicho Francisco Sinchez a de ha-
cer el dicho patio. El qual dicho Francisco Sinchez las a visto y entendido y estd
satisfecho dellas, que su tenor de las dichas condiciones son las que se siguen:
[f. 12 v.] Las condiciones siguientes se an de poner en la escriptura del patio
de las comedias que se a ofrecido de hacer Francisco Sinchez, carpintero, y con
ellas e no de otra manera conviene que esta villa de Alcald aga el remate en el
mayor ponedor.
[1] Que la persona en quien se rematare aga el dicho patio dentro de un afio,
a la traza e forma del patio de la Cruz de la villa de Madrid, con sus andamios
cubiertos a los lados y en frente el teatro, ventanas y aposentos, vien formados
e labrados.
[2] Que cada una de las dichas ventanas a de ser de bara y tercia de ancho y por
cada una dellas no a de llevar mis de quatro reales, so pena de los pagos, con
el doblo, para pobres; y so la mesma pena no a de llevar tanpoco por subir a las
gradas o andamios mis de seis maravedis de cada persona, grande o pequeiia, la
qual a de ser creida por su juramento y con solo él la tiene de pagar y demis desto
restituit luego [f. 13 r.] lo demis que ubiere llevado.
[3] Que en los aposentos que hiciere apartados, cada ventana dellos ¢ de cual-
quiera de los dichos aposentos a de ser de dos varas en ancho; y el aposento a de
tener de hueco en quadrado otras dos varas; e por cada aposento no pueda llebar
mis de ocho reales por cada comedia o representacién, quier le tome una petsona
o muchas, so las dichas penas.
{4] Que la villa no sea obligada a dar ligencia para representar mis del tienpo
¢ quandoo y en los dias que le paresgiere y quisiere la villa.
[5] Queade quedar e queda a dispusigién de libre livertad desta villa el actecen-
tar o baxar: los precios susodichos de ventanas, gradas, tablados y aposentos, sien-
pte e quando que biere que conviene y bien visto le fuere sin que pueda dello
agra- [f. 13 v.] viarse ni reclamar ante la justicia ni por otra via, modo ni manera
alguna; y que si lo ficiete, por el mismo caso, cese el poder representar en el dicho
patio y teatro.
[6] Que lo que a esta villa le a de dar y da a de ser sin estar obligada a ningiin
aderezo o reparo, costa ni gasto, en poca ni en mucha cantidad, sino libre y linpio
de todo esto; y que lo pueda cobrar y cobre cada dia y se le aya de pagar antes
que representen, de manera que, sin lo aver primeto pagado, no se puedan hacer
las comedias ni representaciones.
[7] Que estando aqui el rey o reina, principes o infantes, nuestros sefiores, de
paso o de asiento, aya de pagar entretanto y page doblado por cada dia.
[8) Que él y su mujer se an de obligar con sus personas ¢ vienes y a sus hixos
y herederos e suscesores a la guarda, paga ¢ cumplimiento deste contrato y asien-
to, y a los que por tienpo fuesen sefiores inquilinos posehedores (f. 14 r.] destas
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casas e patio e teatro susodicho e para este efecto las an de obligar e ipotecar por
espacial y espresa ipoteca; y que ningiin conprador ni sucesor puede entrar en ellas
sin que primero aga y tenga echo reconocimiento de la provacién e ratificacién
del dicho asiento e contrato por escriptura piblica hecha a contento de los letra-
dos desta villa.

Esto es lo que por agora se ofreze que a de guardar, demds de lo contenido,
puesto e declarado en su primera postura.

El licenciado Tamayo.

28

1601, noviembre 27, Alcala de Henares.

Martin Alejandre, escribano piiblico, lee las condiciones con que se ha de cons-
trutr el patio de comedias a Francisco Sanchez, carpintero, el cual las acepta y se
compromete a edificar dicho patio.

C. AM. de Alcals de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1 f. 14 r.-14 v. Inserto en doc. N.° 30.

En Alcali, en veinte y siete de novienbre de seiscientos y un afios, estando los
sefiores justicia e regimiento desta dicha villa en su ayuntamiento, especial el li-
cenciado Torre de Orozco, cotegidor, Luis Gonzilez de Santa Cruz y Pedro Gra-
viel y don Felipe de Montoya e Tomis de Barreda Zetina y Francisco de Villalovos
e Cristoval de la Cimara y Luis Ruiz de Vallexo, regidores, e Diego de Corvella,
procurador jeneral desta dicha villa, el qual dicho procurador jeneral mostr6 a los
dichos sefiores las condi- [f. 14 v.] ciones con que Francisco Sinchez a de acer el
patio de comedias desta villa, fechas y ordenadas por el licenciado Tamayo, letra-
do desta villa, juntamente con los sefiores comisatios a quienes se cometieron; y
aviéndolas visto y entendido las admitieron y mandaron que, aceptindolas el di-
cho Francisco Sinchez, se aga y otorgue la dicha escriptura el dicho patio de come-
dias, la qual otorguen los dichos Francisco de Villalovos e Tomis de Barreda, regi-
dores e procurador jeneral de parte desta villa, e no de otra manera; y ansi lo ru-
bricaron.

Y en fee dello lo firmé. Ante mi Martin Alexandre, escrivano.
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29
1601, noviembre 27, Alcali de Henares

E/ concejo de Alcali de Henares, reunido en ayuntamiento, tras aceptar las
condiciones redactadas por el licenciado Tamayo y por los comisarios para la cons-
truccion del patio de comedias por Francisco Sanchez, ordena que le sea otorgada
la escritura correspondiente.

C. AM. de Alcald de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 14 v.-15 r. Inscrto en doc. N.° 30.

En la dicha villa de Alcald en el dicho dia mes y afio dichos, yo el escriuano
lei e mostré al dicho Francisco Sinchez, catpintero, las condiciones con que a de
hacer el dicho patio de comedias, firmadas del licenciado Tamayo, letrado desta
villa; el qual aviéndolas oido y entendido de berbo ad [f. 15 r.] berbun dixo que
las acepta y conforme a ellas y a la dicha su postura ari el dicho patio.

E no firmé por no saver.

Testigos: Martin Sinchez e Diego Lopez, vecinos desta villa.

Firmélo a su ruego un testigo.

Por testigo Martin Sinchez.

Ante mi Martin Alexandre, escrivano.

30

1601, noviembre 27, Alcali de Henares.
Francisco Sdnchez, carpintero, y Juana Jiménez, su mufer, vecinos de Alcald
de Henares, se obligan a construir un patio de comedias en unas casas que poseen

en la Plaza del Mercado de la villa, compradas a la iglesia de Santa Maria, en el
plazo de un ano, bajo ciertas condiciones que se insertan.

B. AM. de Alcali de H. Seccién Festejos. Teatro. Leg. 677/1, f. 1 1.-2 v. y 15 v.-18 v.

Sepan quantos esta carta de piblica escriptura e lo demis que en ello seri con-
tenido vieren, cémo en la villa de Alcald de Henares, a veinte y siete dias del mes
de noviembre de mill y seiscientos y un afio, ante mi el escrivano publico e testi-
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gos de yuso escriptos parescié presente Francisco Sdnchez, carpintero, vecino desta
dicha villa de Alcali, e dixo que por quanto €l parescié ante los sefiores justicia
y reximiento desta dicha villa e higo postura, por la qual se obligé de que en unas
casas que tiene en la plaza del Mercado desta dicha villa, que conpré de la iglesia
de Santa Maria desta dicha villa, de hacer un patio y teatro donde se hagan las
comedias de los representantes que vinieren a esta dicha villa, conforme al patio
[f. 1 v.] y teatro de la villa de Madrid que dicen de la Cruz; y se obligé de dar
¢ pagar a esta dicha villa de Alcali e propios de ella, perpetuamente para sienpre
xamds, dos ducados en cada un dia de los que ubiere comedias y se representare
en el dicho patio; y que demds y allende de los dichos dos ducados tendti y ospe-
dari en la dicha su casa y patio al alférez del capitin que viniere a acer xente a
esta dicha villa con su bandera, sin interés alguno, con tanto que si, estando en
la dicha su casa e patio alguna compafifa de soldados, ubiere en dicha villa come-
diantes que vengan a representar, todo el tiempo que durare(n) las dichas repre-
sentaciones la dicha villa y ayuntamiento della sea obligada a mudar la dicha van-
dera y alférez de su casa y patio a otra parte hasta tanto que los dichos represen-
tantes ayan acavado de hacer sus comedias; y después de acavadas se le aya de vo-'
ver [f. 2 1.] la dicha vandera a la dicha su casa; con tanto que la dicha villa sea
obligada a le dar, y dé luego, para ayudar a acer el dicho patio, cien vigas de las
alamedas que la dicha villa tiene puestas en las dichas Alamedas, y que el dicho
Francisco Sinchez las corte y traiga a su costa; y con que la dicha villa le a de dar
licencia para que se pueda representar solamente en el dicho patio y no en otra
parte, como se contiene y declara mis largamente en la dicha postura que ansi
hizo, que pas6 ante el presente escrivano a que se remite. La qual dicha postura
por los dichos sefiores justicia y reximiento, por la mayor parte dél, fue admitida,
e mandaron que sobre ella se pregone por si ai quien aga alguna mexora. Al qual
dicho patio y teatro se dieron muchos pregones los veinte y siete dias del alli y
mids tiempo, y se asign el remate [f. 2 v.] para veinte y cinco deste presente mes
de novienbre deste dicho afio en la plaga piblica della, puestos estrados en ella;
y aviéndose pregonado muchas veces y apercibido remate, visto que no ubo mayor
ponedor del dicho Francisco Sinchez, se remat6 en el dicho Francisco Sinchez en
la postura que tenia fecha, como se contiene ¢ declara mds largamente en la dicha
postura, pregones y remate, que su tenor de lo qual es del tenor siguiente:

[Siguen docs. N.° 1 4/ 29.]

En virtud de las quales dichas condisgiones suso declaradas e incorporadas y
dellas usando, aviéndolas visto, mirado y entendido el dicho Francisco Sinchez
se les a pedido por los sefiores Francisco de Villalovos y Tomis de Barreda Zetina,
regidores, y Diego de Corvella, procurador jeneral, aga y otorgue escriptura en
forma, de acer el dicho patio y teatro, segiin e de la forma questi obligado confor-
me a su postura y remate.
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Por tanto, yo el dicho Francisco Sdnchez, carpintero, y Juana Ximénez, su mu-
ger, vecinos desta dicha villa de Alcal, la dicha Juana Ximénez, con licencia que
primero pidi6 y de- [f. 15 v.] mandé al dicho su marido, el qual se la dio y conce-
di6, de que yo el escrivano doy fee, y della usando y anbos a dos juntamente y
de mancomiin y a voz de uno e cada uno dellos por si insolidun.

E por el licenciado, renunciando como renunciaron las leyes de duobus rex de-
bendi y la auténtica presente de fidei usotibus y el beneficio y ley de la divisién
y discursién de bienes del uno al otro y del otro al otro, y todo depésito de costas
y espensas para la escursién contra los principales y las de demis leyes de la man-
comunidad, como en ellas se contiene, se obligaron de acer e dar fecho y acavado
en toda perficién el dicho patio ¢ teatro para que se pueda representar en é| den-
tro de un aflo cunplido primero siguiente, que comienza a correr desde ¢l dfa del
remate, que fue a veinte ¢ cinco deste presente mes [f. 16 r.] de novienbre deste
dicho afio, segund ¢ de la forma e manera que se contiene e declara en la dicha
su postura y condiciones por €l aceptadas, questdn firmadas del licenciado Tama-
yo, letrado desta dicha villa. Y se obligaron con sus personas e vienes de dar ¢
pagat a esta dicha villa de Alcald y ayuntamiento e propios della, o a quien su
poder ubiete, dos ducados en cada un dia de los que se representaren en el dicho
patio y teatro perpetuamente para siempre xamis. Y demds del dicho prescio se
obligard de tener y ospedar en el dicho su patio ¢ teatro al alférez con su bandera
del capitdn que biniere a acer jente a esta dicha villa, perpetuamente para sienpre
xamis, sin les elevar port ello interés alguno; con que si, estando en la dicha su
casa de patio alguna conpafiia de sol- [f. 16 v.] dados, viniere[n] a esta dicha villa
algunos comediantes a representat, la dicha villa a de ser obligada de mudar la
dicha bandera a otra parte hasta que los dichos representantes ayan acavado las
dichas sus comedias. Y si dentro del dicho afio no diéremos hecho y acavado el
dicho patio e teatro de comedias para que en €l se pueda representar, questa dicha
villa pueda conpeletlos y apremiarlos a que luego le acaven para que se pueda re-
presentar en €|, o esta dicha villa le pueda acavar de acer a costa de los dichos Fran-
cisco Sinchez e Juana Ximénez, su muger; ¢ por lo que en él gastare, los susodi-
chos puedan ser executados, ansi por lo que en él se gastare como por los dos du-
cados que en cada un dia se obligan de dar e pagar a esta dicha villa de los dfas
que en el dicho patio [f. 17 r.] se avia de representar y sea 2 escoxencia desta dicha
villa acavar de acer el dicho patio o conpelleles y apremialles a que le fenezcan
y acaven y la persona quien desta dicha villa lo gastare sea creida por su juramento
sin otra prueba, diligencia ni averiguacién alguna. Y demis de lo susodicho los
dichos Francisco Sinchez y Juana Ximénez, su muger, debaxo de la dicha manco-
munidad y de lo que dicho es, se obligaron de pagar a esta dicha villa y propios
della todas las costas, dafios, intereses y menoscavos quen ragon de lo susodicho
se le siguieten e rescrecieren, conquesta dicha villa no sea obligada a dar licencia
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para que se pueda representar en otra ninguna parte en esta villa si fuese en las
casas ¢ patio de comedias que ansi los susodichos an de facer para que el dicho
efeto. La qual dicha licencia los dichos Francisco Sinchez e Juana Ximénez, su
muget, se obligaron de la traer confirmada a su costa del rey, nuestro sefior, y
su Real Consejo y de quien con derecho deva. Y para seguridad ¢ paga de los di-
chos dos ducados [f. 17 v.} y de lo demids contenido en esta dicha escriptura, los
dichos Francisco Sinchez ¢ Juana Ximénez, su muger, obligaron e ipotecaron por
especial y espresa obligacidn e ipoteca las dichas casas e patio que asi tenemos en
la plaga del Mercado con lo en ellas labrado, que alindan con casas de Mateo Gar-
cfa y de Juan de Daganzo, catpintero, para que sienpre estén obligadas e ipoteca-
das a la paga de lo susodicho y de lo demis declarado; e los que so €l diesen en
ellas las an de tener con esta dicha carga e ipoteca, y si los susodichos las vendieren
0 enaxenasen asimesmo a de ir con esta dicha carga e ipoteca; e para lo cunplir
e pagar obligaron a ello sus personas e bienes, muebles e raices, avidos e por aver;
e dieron poder cunplido a todas e qualesquier justicias e jueces destos reinos y se-
fiorios de sentencias de qualesquier partes que sean, a cuyo fuero ¢ juridicién se
sometieron renunciando como renunciaron su propio fuero, juridiccién e domici-
lio e la ley sid convenerid de juridicio neonfun judicun para que por todo rigor
de derecho ¢ bifa e justicia les conpelan y apremien a lo ansi cumplir e pagar como
si a ello fuesen condenados por sentencia definitiva de juez conpetente [f. 18 1.}
por ellas con sentencia pasada en cosa juzgada. Sobre lo qual renunciaron las leyes
de su favor, especial la ley e derecho que dice que jeneral renunciacién fecha de
leyes non vala. E yo la dicha Juana Ximénez, por ser muger casada, renuncio en
esta racon su dote y arras y bienes parafrenales y ereditarios y el privilegio e paro-
gativa dellos, e las leyes de los enperadores Justiniano, senatus consulto Belejano,
e la nueva e viexa contratacién, leyes de Toro e Partidas, que son en favor de las
mujetes como en ellas se contiene, las quales le avis6 el ptblico escrivano. E para
mayor firmeza desta escriptura jurd por Dios nuestro Sefior ¢ por una sefial de
cruz, tal como ésta +, en que puso su mano derecha, destar a pasar por lo conte-
nido en esta la escriptura y no ir contra ella por causa alguna que sea o ser pueda
en su favor, so pena de perjura; del cual juramento promet(i)6 de no pedir abso-
lucién ni relaxacién a su Santidad ni a otro perlado ni juez eclesidstico que para
se lo conceder poder tenga, y aunque se lo conceda dél no usari, antes sea visto
tornallo a jurar de nuevo. E nos los dichos Francisco de Villalovos ¢ Tomis de
Varreda Cetina, regidotes, y Diego de Corvella procurador general desta villa, que
a lo que dicho es presentes somos por virtud de la comisién a ellos dada, acepta-
ron, en nonbre de la dicha villa y en su favor, esta dicha escriptura otorgada por
los dichos Francisco Sinchez [f. 18 v.} y Juana Ximénez, su muger, e pidieron
a mi el presente escrivano de la dicha comisién a ellos dada, les dé un traslado
signado en publica forma de manera que aga fee para en guarda de su derecho

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



106 M. H. SANCHEZ-PARDO, J. S. BALLESTEROS, M. A. COSO MARIN

y obligacién esta dicha villa y a sus propios e rentas desta dicha villa, questard y
pasari por esta dicha escriptura e la cumplird agora y en todo tiempo, segund e
de la forma e manera que por los susodichos estd otorgada; y ansi todas las dichas
partes por lo que a cada una toca, lo proujaron ante mi el presente escrivano, dos
de un tenor, para cada parte la suya.

A lo cual fueron presentes por testigos Joan de Heredia y Pero Catcia, albaiir,
v Pero Parexa e Miguel Dorado, carpintero, vecinos desta dicha villa de Alcali.

Firmaronlo los dichos Francisco de Villalovos y Tomds de Barreds e Diego de
Corvells.

E por el dicho Francisco Sinchez e su muger, que dixieron no saber firmar,
lo firmaron dos testigos.

Yo el escrivano doy fee que conozco a los otorgantes y aceptantes.

Francisco de Villalovos, Tom4s de Barreda Cetina, Diego de Corvella.

Testigo Pedro Garcia. Testigo Juan de Heredia.

Pasé ante mi Martin Alexandre, escrivano.

Yo el sobredicho Martin Alexandre, escrivano del rey nuestro sefior, piblico
del ndimero y ayuntamiento desta villa de Alcali de Henares, que presente fui a
lo que dicho es, segiin ante mf pasé, y me remito al original que queda en mi
poder, y por ende lo escrebi fecho en estas dieciocho hoxas de pliego entero de
papel con esta plana donde va mi signo que es atal en testimonio de piiblica /Sig-
num] verdad.

Martin Alexandre, escrivano.
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INTRODUCCION AL ESTUDIO DEL TEATRO
CLASICO ESPANOL

Durante el dltimo tercio del siglo XVI y a lo largo de toda la centuria
siguiente el enriquecimiento y diversificacién del hecho literario originé la
aparicién y desarrollo de manifestaciones tan abundantes, ricas y comple-
jas que todavia hoy la «comedia espafiola» resulta ser un fenémeno histéri-
co de comprometida explicacién y, quizd por ello, poco conocido fuera de
los circulos de hispanistas (DOWLING [1971]).

La transmutaci6én —en buena parte literaria— de la vida que los tea-
tros ofrecian cada vez con mis frecuencia y mayor éxito, alcanz6 un grado
tal de aquiescencia en la sociedad espafiola de comienzos de siglo, que no
cabe mis remedio que preguntarse por las razones de sus origenes prime-
ro, su éxito enseguida y su peculiar desarrollo mis tarde, hasta entrar por
la via muerta del siglo XVvIII.

La pregunta podemos hacérsela a la historia documental, que nos con-
testari con abundancia de datos y hechos; o podemos realizatla desde den-
tro mismo de ese mundo que nos presentan las miles y miles de comedias
que se escribieron, inquiriendo sobre el meollo mismo de ese universo dra-
mitico: un mundo de relaciones y valores que recrea literaria y arbitraria-
mente —en cuanto rehace o se opone a la realidad— a partir de esquemas
muy reducidos, es decir, bastante precisos, como son los obligados parén-
tesis dramdticos: galin-dama, villano-sefior, padre-hijo, rey-vasallo... Mundo
de relaciones y valores tanto o mis significativo por lo que realza como por
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lo que desdeiia sistemiticamente —todo el nuevo orden burgués de los ofi-
cios, la figura femenina «familiar», etc. En esa trasmutacién literaria la co-
media hiperboliza ante los ojos asombrados del tiempo y al ritmo de una
fiesta piblica la relacién y los valores, al convertirlos en nervio del centro
dramaitico, de modo que se perciba con nitidez literaria lo que era obse-
si6n ideolégica. Pero no eran formas impuestas, sino solicitadas hasta con
avaricia por un piblico que anhelaba la objetivacién artistica de sus pro-
pias vivencias, sentimientos y deseos en un tiempo de ocio. Al buen hacer
de cada dramaturgo y de la compaiifa quedaba luego la posibilidad de de-
sarrollar este mundo de relaciones como un pastiche mis, o como tensa crea-
cién capaz de suscitar las mis profundas emociones. Si esto Gltimo ocurtia,
es verdad, pocas veces, las obras mis logradas e incisivas causaban, sin em-
bargo, la conmoci6n suficiente como para acarrear la ambigiiedad y la re-
flexién.

En este mundo de relaciones vivas y nitidas, sin embargo, pocas son
las veces que los protagonistas acttian s6lo y sobre todo por ellos mismos;
al contrario, predominan los procesos de introspeccion y las evoluciones in-
ternas —mondlogos— que provienen de un pesadisimo paraguas ideolégi-
co, de caricter sacro-feudal. El sefialado aire de superficialidad y la califica-
cién propagandistica provienen, en la mayoria de los casos, de que todas
aquellas relaciones que constituyen el cafiamazo dramitico tienen cierto aire
de provisionalidad, son precarias y hasta ilusorias en tanto no llega algin
tipo de sancion ideolégica, cosa que el dramaturgo suele retrasar hasta los
versos finales de la obra.

Y en este juego se basa el intringulis, quizd, de nuestro teatro clisico.
Pero volvamos a la historia documental para seguir haciendo camino.

El auge del teatro durante el iltimo tercio del siglo XV1 y a lo largo
del siglo XVII tuvo su origen inmediato en una especie de concierto econé-
mico con los hospitales y cofradias piadosas de las grandes ciudades y, por
este medio y algo mis tarde (entre 1630 y 1638 en Madrid), con los ayun-
tamientos. Lo historié cumplidamente la vieja critica: C. Pellicer, A. F. von
Schack, C. Pérez Pastor, J. Sinchez Arjona, H. A. Rennert... Y se viene
exhumando continua documentacién que lo reafirma y matiza (VAREY-
SHERGOLD [1960, 1971, 1973, 1975, 1979, 1982]).

Pero asi no se explican las causas de su repentina popularizacién ni las
caracteristicas peculiares de la «comedia nuevas. Mis bien parece que los
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conciertos ayudaron al triunfo de una manifestacién que se hubiera des-
arrollado de todos modos.

El estudio de la tradicién literaria, en este sentido, daba escasos resul-
tados, ya que parecian mayores las novedades que la herencia, aunque el
teatro cortesano de comienzos del siglo XVI parece recuperar el ritmo, per-
dido por el auge de la comedia, muy entrado ya el siglo XVII (VAREY
[1984c)); o en algunos lugares el trazado de las representaciones cortesanas
no desaparezca totalmente, como en Valencia (OLEZA [1984)). En general
la tradicién teatral de los primeros autores del siglo XVI parece haberse ro-
to a mediados de siglo (ARRONIZ [1969)); los convencionalismos de los que
habla SURTZ [1969] me parecen producto de una poligénesis inherente a
determinadas condiciones del arte dramitico. El concienzudo rastreo de WE.
BER DE KURLAT [1981] en el caso de Lope reencuentra fuentes y temas, no
una linea dramitica. Los puntos de referencia mis solidos podian hablarnos
de formas de teatro popular en continuo desarrollo (VAREY [1957], CARO
BAROJA [1974]), de compaiiias teatrales italianas venidas a la Peninsula
(FALCONIERI [1957], ARRONIZ [1969]); dc obras y autores que se aprove-
chan de esa circunstancia, particularmente Lope de Rueda, de quien hay
que subrayar, sin embargo, que precede a los italianos en su actividad tea-
tral, como otros muchos erepresentantes» apenas documentados; del itine-
rario del entremés (ASENSIO [1965]) y la prolija derivacion de La Celestina
y textos celestinescos; de un teatro jesuitico (DAINVILLE [1968], HENNE-
QUIN [1968], ROUX [1968], GRIFFIN [1975], DELA GRANJA {1979 y 1982a));
o —en general— didictico, en escuelas y universidades (GARCIA SORIA-
NO [1945]); del continuo crecimiento del teatro religioso; del estado la-
tente del teatro cortesano; y, en fin, de la derivacién del mundo pastoril
hacia la vertiente dramitica (BROTHERTON [1975], OLEZA [1984], SIRERA
[1984]. V. un estado de la cuestién en WEBER DE KURLAT [1980]). En al-
gunos casos —;porque la investigacién se ha centrado?— se ha llegado a
levantar todo un panorama de actividades dramiticas, como en la Valencia
burguesa y mercantil del Gltimo tercio del siglo XVI (FROLDI [1968], WEI-
GER [1976], ARRONIZ [1977], SIRERA [1981 y 1984], OLEZA [1981b].

Reconstruir el perfil de esas y otras manifestaciones hasta llegar a la época
de esplendor, durante la primera mitad del siglo XViI, significa de todos
modos planteatse el problema con mayor amplitud, pero no solucionarlo,
a no ser que tal petfil se esgrima en profundidad para trazar un entretejido
histérico-social que explique por si mismo el nacimiento y auge de las co-
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medias, como ha ensayado OLEZA [et al. 1984], en propuesta tedricamen-
te impecable que, al aceptar todos los condicionamientos histérico-sociales-
literarios, se hace tautolégica: «<En esta encrucijada de necesidades y creen-
cias se entrecruzan tradiciones teatrales de distinto signo, cuyas practicas
adquieren sentidos ideolégicos divergentes».

Para contestarnos, contamos ahora con excelentes instrumentos criticos,
entre los cuales la espléndida serie documental que vienen editando VA-
REY y SHERGOLD [1960, 1971, 1973, 1975, 1979 y 1982] y la historia de
la actividad escénica por este Gltimo [1967] destacan por su riqueza infor-
mativa que, aunque en el dltimo caso esti envejeciendo ripidamente, se
hallan muy lejos ya de las viejas aproximaciones: Lessing, Tieck, Schaefer,
Klein, Schlegel, etc.

La parte cotrespondiente a este periodo se halla tratada, claro esti, en
otras historias teatrales de caricter mis general, entre las cuales las mejores
documentadas y mis extensas son las de VALBUENA PRAT [1969] y Ruiz
RAMON [1979]. Por otro lado, en cuanto a las obras de conjunto, la mis
completa, aunque no exenta de errores de detalle, se debe a AUBRUN
[1968). Es muy sucinta la de CARILLA [1968]. Concede mayor importancia
al texto dramitico que al teatro en conjunto la de M. WILSON [1969], muy
en la linea de la critica anglosajona, como la precaria y nominal de LEAVIT
[1971 y 1972]. La mis ambiciosa de WILSON-MOIR [1984] resulta algo con-
fusa en su panorama. Desde la perspectiva del teatro valenciano traza WEI-
GER [1978] su historia. Las dos mis recientes son de muy diverso signo,
en tanto ZIOMEK [1984] nos ofrece un valioso instrumento critico con gran
acopio de datos, VITSE [1985] ensaya —algo tortuosamente— un replan-
teamiento casi absoluto de la cuestién.

Algunos clisicos de la critica se han reeditado recientemente, caso de
RENNERT [1909, en 1963), CRAWFORD (1937, en 1967], SCHOEMAKER
[1935, en 1973] y PELLICER [1804 en 1°].

En el terreno de las bibliografias hay que partir todavia de LA BARRE-
RA [1860], también reeditado [1968 y 1969]; pero existen aportaciones bi-
bliogrificas que van cubriendo el campo cada vez con mis detalle (MC-
CREADY [1966], ARTILES [1969] y MADRIGAL [1977] sobre la honra y el
honor: FLANIGAN [1976]) acerca de la critica sobre el drama littirgico; GRIF-
FIN [1976], que recoge la referente al drama escolar de los jesuitas, etc.).
Completando la informacién puntual y sistemitica de revistas especializa-
das como el Bulletin of the Comediantes (Toronto, 1948); o la Revue d’His-
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toire du Théitre. Entre las espafiolas, algunas se asoman muy de vez en
cuando a nuesttos clisicos: Primer acto (desde 1960), Pipirisaina (desde 1974,
detenida), E/ p#blico (1983), Estudios escénicos... El interesado, de todos
modos, deberi consultar los indices de revistas teatrales de caricter inter-
nacional: Comparative drama, Essays in theatre, Theatre Note-Book, Re-
naissance drama, Theatre research international... Y las bibliografias siste-
maticas de la MLA, la Bib. de /’'Humanisme et Renaissance, NRFH, y la
Rlz.

Como deciamos al comienzo, el origen y las caracteristicas del teatro
espafiol del Siglo de Oro se podian también indagar a partir de los elemen-
tos bisicos de estas manifestaciones dramiticas. Ahora bien, la definicién
misma de la «comedia nueva» ha podido hacerse desde miltiples perspec-
tivas: como género dramitico, como especticulo, como quehacer literario,
etc. El comiin denominador se deja extraer ripidamente: manifestaciones
esencialmente urbanas, tuvieron aceptacién en amplias capas de la pobla-
cién, sitvieron como vehiculo a obras literarias muy caracteristicas, ecome-
dias nuevas». Pero si sefialar los rasgos fundamentales de esta nueva come-
dia es relativamente ficil —tres actos, polimetria, intriga secundaria, hu-
mor, papeles como el del egracioso», etc.—, referirse a su funcién y su con-
figuracion ideolgica es algo mis complejo y discutido. La tesis de REICHEN-
BERGER [1959, 1970, 1975], de amplia resonancia, vino a formular mo-
dernamente —es decir, con un matiz inmanentista o literatio— lo que la
critica tradicional —Menéndez Pelayo, Pfandll, Vossler incluso— llamaba
significativamente «teatro nacional»: una empresa colectiva creada prime-
ramente por ¢l genio de Lope y en la que era protagonista todo ¢l pueblo
espafiol. El dramaturgo es la voz que moldea artisticamente los ideales, con-
vicciones, aspiraciones y creencias de su publico. Para Reichenberger la es-
tructura de la comedia nueva sigue el médulo de ¢orden perturbado, a or-
den reestablecido» y se asienta sobre los pilares bisicos de la honra y la fe.
Asi «singulariza» la comedia espafiola del Barroco.

Ademis de haberse puesto en entredicho directamente esa singulari-
dad (BENTLEY [1970]), el método dec anilisis del metateatro, formulado
tedricamente por ABEL [1963], pero que ya habifa servido a la critica an-
glosajona para dilucidar aspectos teatrales del Barroco peninsular (WAR-
DROPPER [1958 y 1970]), vino a sefialat la identidad de muchos aspectos
entre el teatro isabelino y el espafiol, con lo que se negaba la singularidad
de este tltimo (SLOANE [1970], O’CONNOR [1975], CASA [1976], LIPMANN
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[1976], McCRADY [1978], MADRIGAL [1975]). Realmente se echan de me-
nos los estudios del teatro clisico espafiol desde una perspectiva europea
(BONET [1975), FERRONI [1980] y en este mismo vol. ALLEN) y son escasi-
simos los trabajos de literatura comparada que puedan servir para incardi-
nar la «comedia espafiola» en la red teatral de la Europa del siglo xXvII (VI-
LLAREJO [1967], DUQUE [1981], RAMBALDO [1981]), de modo que el sa-
rampidn del metateatro en la critica mis reciente, sobre todo angloameri-
cana, puede abrir una puerta a nuevas y necesarias perspectivas criticas. La
espaiiola parece que prefiere seguir hablando de otros conceptos, de modo
que el trabajo mis documentado sobre el tema (DEVOTO [1979)), teferido
a Calderdn, lo llama el «anti-teatros. El término «metateatro» recubre una
gama muy amplia de posibilidades dramiticas a partir de la idea de que
la vida, previamente a la escritura del dramaturgo, estd ya dramatizada.
Como se observari, idea esencial en obras como E/ gran teatro del mundo
0 La vida es suefsio. El panorama de tan debatida cuestién puede conse-
guirse en HESSE [1977], MADRIGAL [1979], o PAREDES [1983], con quien
resumimos: «Obras dramiticas de naturaleza filos6fica, que se apartan de
los elementos formales de la tragedia, la comedia, o la tragicomedia. Estas
obras se distinguen por las siguientes caracteristicas: tomar la vida a partir
de valores que son importantes fuera del drama. Son obras que conciben
el mundo como algo teatral. Esta condicién, a su vez, implica los siguien-
tes postulados: las obras son producto de la imaginacién del autor, y los
personajes son autoconscientes de su teatralidad, de estar representando dra-
miticamente, y de ser actores y creadores de su propio papel. Estas particu-
laridades de los personajes contribuyen al establecimiento de una conti-
nuidad entre la ficcién del drama y la realidad cotidiana del espectador,
al mismo tiempo que crean en este Gltimo un interés por el personaje...»

Mis elaborada y con el respaldo de muy sugestivos estudios sobre obras,
autofes y aspectos concretos, tanto suyos como de otros colegas (principal-
mente WILSON [1936 y 1946)), la tesis de PARKER [1957; V. los estudios
de 1953, 1962, 1974] caracteriza al teatro clisico espafiol por la subordina-
cién del tema a una finalidad moral por medio de la justicia poética, lo
que explica como esenciales el predominio de la accion sobre la caracteriza-
cién y del tema sobre la accién (1€ase con las relativamente suaves objecio-
nes de PRING-MILL [1968)).

La critica anglosajona ha venido desde entonces ensayando un modo
de acercamiento temdtico y psicolégico al teatro clisico espaiiol, en la linea
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de Wilson y Parker, método que, con mucho, domina en la critica hispani-
ca. Cierta tediosa asepsia en la utilizacién de estos procedimientos criticos
y la evidencia de que muchas cosas importantes —de la estructura poética,
del caracter espectacular y dramitico del texto considerado y de la vertiente
ideoldgica— escapan al anilisis de la critica anglosajona han provocado reac-
ciones dispares y muy saludables. Ante todo se debe tener en cuenta la pat-
ticular perspectiva historica desde la que los hispanistas anglosajones, en
la preguerra, enfocaron el estudio de la comedia espafiola (CHEN [1983]).
Asi como la valiosfsima tarea de otros criticos anglosajones, preocupados
tanto por el arte dramitico como por el contenido y la moral (VAREY
[1982]). Asiy todo, parece exagerada la postura «moral» ante la obra lite-
raria, lo que —como dice la contracritica mis severa (RUBIO [1983])— im-
plica un c6digo de valores previos. «El personaje es una representacién mo-
ral de un cédigo establecido de antemano», aparentemente un cédigo de
valores eternos. El critico va «desbrozando el paisaje literal de la obra para
extraer, por inferencia mecinica, significaciones morales abstractas». Un mo-
do de critica a esta manera de enfocar nuestro teatro clisico lo representan
los estudios sociolégicos, como reaccién a los ensayos temitico-morales
(NEUSCHAFER [1973 y 1973a], MARANISS [1978] y STERN [1982]).

Otro notable hispanista, B. W. WARDROPPER, ha ensayado la caracte-
tizacién de la comedia espafiola del Siglo de Oro [1961, 1966 y 1974], des-
guazando un campo harto complejo, a base de reencontrar los subgéneros
o confrontindola con posturas lejanas del hispanismo [1978]. En el inten-
to de descubrir la madeja poética de una obra teatral [1973], Wardropper
ha sospechado que las principales técnicas usadas por los dramaturgos para
conseguir esa estructura poética fueron adaptaciones al teatro de rasgos ti-
picos de la lirica, como el uso de una idea como tema poético, las imige-
nes, ¢l metateatro y la ironfa. Aunque es una tesis poco trabajada contra
la que caben buena parte de las objeciones hechas a Parker, ademis de la
de reducir la manifestaci6n teatral a un texto poético, ya ha tenido sus con-
tinuadores (GITLITZ [1980]).

Resulta muy llamativo, por otro lado, en el panorama actual de la criti-
ca teatral, el abanico de métodos distintos. La critica temdtica y sicolégica
—a la que acabamos de aludir— sigue siendo la base fundamental para
la explicacién concreta de obras, temas y aspectos dramiticos, es cierto; pe-
ro se vienen ensayando ya los métodos utilizados en ciencias afines, o los
propuestos por la epistemologia, o los que profundizan estadios superados
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(v. un panorama en HESSE [1982]). Khun esti en la base de los ensayos
de Forastieri, que intentan ademds conservar una raiz marxista [1976 y 1978].
Propp es el modelo lejano de los intentos formalistas de WEBER DE KUR-
LAT [1975a, 1975b, 1976 y 1977] por hacerse con la morfologia de la co-
media. Chomsky es el teérico de fondo de quienes como FISCHER [1979]
ensayan la globalizacién del fenémeno (sreader-response criticisms, es de-
cir, derivando hacia toda una actualisima actitud critica, la de Iser y Tomp-
kins), por encima de la mera consideracién de la obra, y en parte a la luz
de la estética de la recepcién (LASAGABASTER [1983]). SCHIZZANO MEN-
DEL {1985] ha ensayado una lectura de Lz dema duende aplicando las ca-
tegorias de pretexto, geno-texto y feno-texto, que Kristeva puso en juego
para la novela. Y al mismo FSCHER [1982 y 1983], entre otros, le debemos
conscientes criticas junguianas, hacia las que ha derivado, p. €j., el dltimo
trabajo de SULLIVAN [1985] sobre Tirso. En fin, considérense los esfuerzos
de TORO [1981] por aplicar esquemas semibticos al tema del honor.

Los resultados de esta avalancha habrin de verse en el futuro, cuando
de posturas gnoseol6gicas se pase a tareas concretas y métodos asequibles
al resto de la critica, por su rigor, efectividad y claridad.

Mis aventurados parecen los procedimientos basados en cortrientes filo-
soficas muy localizadas (PARR [1974]); y de menor aunque valioso alcance
los que se apoyan en procedimientos de exacta cuantificacién (WEIGER
[1980] tomando como reflexién un trabajo de WOOLDRIDGE [1979]). En-
tre tantos y tan variados acercamientos, llama la atencién el precario trata-
miento de la comicidad de la comedia, probablemente causado por la bis-
queda de lo que realmente no es, es decir, por sus implicaciones serias
(WARDROPPER [1966], C. A. JONES [1971], WADE [1974] y BERGMAN
[1974)).

Nos seguiremos refiriendo, mis abajo, a las corrientes socioliterarias de
la critica teatral.

Cuando el género comienza a triunfar, autores, preceptistas y hasta mo-
ralistas se plantean la espinosa cuestién de carearlo con presuntos modelos,
particularmente con la comedia y la tragedia clsica. La comparacién pone
en evidencia la parcial heterodoxia de las nuevas manifestaciones teatrales
o la necesidad de reinterpretar la doctrina heredada para hacerla compati-
ble con los nuevos vaivenes ideoldgicos o —lo que es lo mismo— compati-
ble con el «gusto» del ptiblico. Pronto surgen detractores y panegeristas en
una polémica sin fin en la que se mezclan criterios éticos y estéticos (VITSE
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[1985]), hasta el punto de predominar aquéllos y cerrar los teatros, parti-
cularmente entre mayo de 1598 y abril de 1599, y entre 1646 y 1649 (Co-
TARELO [1904], METFORD [1951], WILSON [1961 y 1967] y GARCIA BERRIO
[1978]). Polémica que enriquecid las preceptivas de la época (SANCHEZ-
PORQUERAS [1972] y NEWELS [1974]).

Ante todo se discutian las denominaciones mismas de aquellas mani-
festaciones teatrales: comedia, tragedia, tragicomedia (MORBY [1943], MOIR
[1965], RUGGERIO [1972] y NEWELS [1974]). Lo esencial ha sido constatar
el abuso del término «comediax; justificar la utilizacién del hibrido «tragi-
comedia», en cuya forma dramitica no todos se atrevian a ver la forma his-
torica del teatro recién descubierto (una consideracién geogrificamente mis
extensa en HERRICK [1982]; V. también SMITH [1978] y, Gltimamente,
BRADBURY [1981]). Y encontrar el modelo teérico vilido para la tragedia
de determinadas obras del siglo XVII.

Quizi ningin otro aspecto haya desatado tanta literatura critica en este
terreno como el de la naturaleza de la tragedia espaiiola del siglo XVl
(McCURDY [1971 y 1973]). Después del planteamiento bisico de MORBY
[1943], los estudios de PARKER [1962 y 1974], la monografia de McCURDY
sobre Rojas Zorrilla [1958] y las sucesivas matizaciones de WATSON [1963],
C. A. JONES [1970], HORTS [1977], EDWARDS [1978] y McCURDY [1979],
se suele admitir que existi6 un modelo de tragedia (LEVITAN [1977] para
el caso de Lope; NEUSCHAFER [1973] para el de Calderén) que presenta
las vatiantes obvias, con respecto a la clasica, de las concretas circunstancias
de la Espafia catdlica de los Austrias. A la luz de estas circunstancias, el
sentido de culpa, el libre albedrio, los elementos humoristicos y cambios
de estilo, etc., encuentran una explicacién légica que da cuenta de su uso
peculiar. En efecto, lo esencial de la tragedia (STEINER [1961] y V. el dlti-
mo resumen de OOSTENDORF [1981 y 1983]) choca frontalmente con el
concepto de providencia divina. Sin embargo, aunque no hubo en la so-
ciedad espafiola una crisis de fe, si que hubo (CRUICKSHANK [1981]) una
crisis de valores, situacién que pudo conducir a un modelo de tragedia pe-
culiar: por ejemplo, la de aquellos que tratan de vivir de acuerdo con valo-
res inadecuados o imposibles en su contexto histérico. Lo Gnico que ocu-
tre, si aceptamos tales presupuestos, es que ¢l concepto de tragedia se en-
sancha hasta abarcar toda la literatura problemaitica, como en las conside-
raciones de VITSE [1985] sobre el «riesgo trigicos, «ese riesgo que corre —
y que imaginariamente comparte con &l el oyente, por su tema y
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conmiseracién— el héroe de una trayectoria dramitica en que se ven pues-
tos en juego los fundamentos éticos, politicos, miticos o metafisicos de la
sociedad del individuo». O como la teoria de RUANO DE LA HAZA [1983]
sobre la «tragedia mixta», que parte, refiriéndose a Calderén, de dos inter-
ptetaciones irreconciliables de la condicién humana, pero en realidad com-
plementarias, que crean dos mundos antagénicos, «la verdadera tragedia
del hombre de honor consiste en esa ceguera intelectual que le impide des-
cubrir la alternativa cristiana y le hace seguir un cédigo social injusto que
obedece hasta el heroismo. Convertido en un personaje alienado y existen-
cial, el héroe calderoniano rehiisa la cruz del ridiculo y el ostracismo social
y sufte en vano del sangriento dios del honot.

La polémica sobre la tragedia animé quizis a considerar también la co-
media a la luz de los modelos clisicos y a sefialar de esta manera mejor
sus rasgos esenciales y distintivos. Es una teorfa que puede seguirse sobre
todo a través de los estudios de WARDROPPER [1961, 1966 y 1978], quien
recuerda ensayos similares de ROTHBERG [1963] y las objeciones que en-
contrd para la consideracién seria del género, por ejemplo en C. A. JONES
[1971]. Pero el critetio de Wardropper parece imponerse en la critica ac-
tual (HORST [1977]), que entronca de este modo con la perspectiva tam-
bién transcendente de la critica sociolégica (WARDROPPER [1978], MARA-
VAL [1972 y 1975). Para la comedia de capa y espada V. también GREGG
[1977 y 1978]).

El interés que despertaron estos problemas en su época explica el blo-
que de dramaturgos que se afanaron por esctibir cauténticas» tragedias o,
por lo menos, no tan alejadas de los preceptos aristotélicos, sino buscando
el modelo senequista (McCURDY [1964]). El gozne entre unos y otros se
halla en algunos de los dramaturgos aludidos arriba y en Cervantes. Por
eso su historia critica (MEREGALLI [1980]) resulta tan controvertida y com-
pleja. Un rebrote clasicista tardio —hacia 1635— pudo ser la causa de al-
gunas variantes y novedades en el desarrollo del teatro (RILEY [1951] y MOIR
[1965]).

En cuanto al problema de las clasificaciones, intimamente unido al de
las polémicas y los preceptistas, desde Torres Naharro hasta Bances Canda-
mo, ha tenido escaso tratamiento critico (KELLER [1953 y 1954}, conten-
tindose los estudiosos las mis de las veces con aceptar a regafiadientes la
clasificacién de Menéndez Pelayo, esto es, una clasificacién fundamental-
mente temitica, que distinguia entre piezas cortas (autos sacramentales,
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autos del nacimiento y coloquios, loas y entremeses) y comedias, subdivi-
diendo estas en religiosas (asuntos del Antiguo Testamento, del Nuevo Tes-
tamento, de vidas de santos y leyendas y tradiciones devotas) mitolégicas,
sobre la historia clasica, sobre historia extranjera, crénicas y leyendas dra-
miticas de Espafia, comedias pastoriles, caballerescas, de argumento extraido
de novelas, de enredo y de costumbres (urbanas, picarescas, rurales y pala-
tinas). De todos modos, cualquier intento de establecer distingos y natura-
leza de los géneros dramiticos supone una clasificacién (ejemplos clarisi-
mos: WEBER DE KURLAT [1976 y 1977], WARDROPPER [1978]). Por lo de-
mis, serd ya muy dificil prescindir de clasificaciones y denominaciones con-
sagradas que han resultado funcionales, como la de «comedias de capa y
espada» (ATKINSON [1972], BERGMAN [1974], GREGG [1976] y PAILLER
[1980]), con secuencias tan propias y ficiles de reconocer como cualquier
otro tdpico literario. La elaboracion de clasificaciones atendiendo a las fuentes
tiene la ventaja de adelantar un importante elemento constitutivo de la
obra, como en el caso de los cuentos (AHMED [1974], ARCE [1981]) o de
los refranes, insistente y fructiferamente ahondado por CANAVAGGIO
[1983], retomando los viejos estudios de HAYES [1974) y GATES [1947 y
1949]); o el elemento mitoldgico (PARIS [1925]); etc.

El punto de referencia constante para estas cuestiones es el Arze Nuevo
(1609, pero escrito en los cinco afios antes) de Lope de Vega, asediado por
la critica (VOSSLER [1933], MENENDEZ PIDAL [1935], ROMERA NAVARRO
[1935]), FROLDI [1968], PRADES [1971], ROZAS [1976], OROZCO [1978] y
KING [1980]) para extraer, a pesar de sus ambigiiedades de fondo y de es-
tilo, una doctrina clara sobre la comedia nueva. En este sentido, VITSE
[1985] ha puntualizado cabalmente c6mo «la preocupacién prioritaria de
la real comunicabilidad de la realizacién dramitica con sus destinatarios
abre el campo de la modernidad estética.

No es del todo arbitrario distinguir durante el periodo que va desde
1575 hasta el dltimo tetcio de la centuria siguiente una serie de etapas pri-
mordiales. De 1575, aproximadamente, a 1587 ocutre la llegada masiva
de las compaiiias italianas a la Peninsula, lo que significa el triunfo de la
comedia del arte (LISTERMAN [1976]), el desarrollo urbano del teatro, su
comercializacién en teatros —y posiblemente para un piblico—, de modo
estable, y la tecnificacién de la puesta en escena. Durante el periodo si-
guiente, de 1587 a 1620 aproximadamente, se da el momento de esplen-
dor de los corrales y la nacionalizacién de las compaififas. Durante los afios
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siguientes, hasta mediado el siglo, junto al teatro de corrales se desarro-
llan, sobre todo en representaciones palaciegas, técnicas cada vez mis so-
fisticadas y complejas, con las que se representan obras que han derivado
hacia el enredo puro, por una parte, o hacia la densidad y profundidad
temdtica de parte del teatro calderoniano, por otra.

Este periodo que se abre hacia 1620 es, de todos modos, el mis com-
plejo en la evolucién dramitica (KENNEDY [1983]), pues a los primeros y
claros sintomas de desarrollo interno del género —depuracién y biisqueda
de la originalidad, conciencia histérica de un género ya logrado, primeras
refundiciones, etc.— se une el cambio de gobierno, con las nuevas ten-
dencias estético-morales que intervienen muy directamente en el mundo
cultural a través de la Junta de Reformacién o, simplemente, del nuevo
«clima» en la Corte. Segtin VITSE [1985], ello lleva al predominio del mo-
do trigico y a la comedia grave o patética, con cierto confinamiento de lo
cémico. El mismo Vitse piensa también en una interiorizacién de los con-
flictos, que lleva a una mejor articulacién de la doble intriga, a una cons-
triccién del tiempo dramitico para lograr la tensién y a una mejor delimi-
tacién de los bloques escénicos, con el afiadido de técnicas como la de la
interrupcién y las escenas de relatos.

Entre 1640 y 1650 se produce un clarisimo desvio en la evolucién tea-
tral a favor del teatro de Corte, como deciamos mis bajo. Las guerras de
Catalufia y Portugal desde 1640, las prohibiciones de comedias en 1644
y 1646 y el luto de la Corte hasta las segundas nupcias del monarca (en
1649) dieron al traste con los teatros de los corrales, suplantado en adelan-
te por la espectacularidad y empaque de las representaciones en los reales
sitios, de modo que los dramaturgos escriben ahora pensando en los esce-
narios de El Coliseo del Buen Retiro, del Salén de Alcizar, La Zarzuela,
El Pardo y Aranjuez. La obra escrita y representada para Palacio se lleva
después, a veces, a los corrales, provocando graves problemas de tramoya
y escenificacién.

El teatro del siglo XVII tendri aiin larga vida en la centuria siguiente,
por lo menos en el favor del piblico, cuando ya la creacién de obras nuevas
y realmente valiosas languidezca (ANDIOC [1976]). Con todo y a pesar de
los calderonistas, sobre la Gltima mitad del siglo XVII faltan trabajos de eru-
dicién sobre los que montar un minimo panorama (SUBIRATS [1977] y
HAAST [1982]). Grosso modo, esta evolucién en tres etapas clisicas —
desarrollo, culminacién y declive— es la que subyace en los distintos es-
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quemas que conozco. VITSE [1985] propone la «comedia de la moderniza-
cién» (primer cuarto de siglo), la comedia de la modernidad o maduracién
estética (segundo cuarto de siglo), y la paralizacién de la comedia hacia 1680.
En tanto que OLEZA [et al. 1984] ha esquematizado una evolucién temi-
tico ideolbgica: la sintesis hist6rico-literaria que hace posible la comedia
barroca cristaliza primero en Valencia, con un peso especifico todavia de
la tradicién cortesana; pasa por Lope, que incorpora toda su vocacién po-
pulista, y llega —en la época de Calderdn— a «la divisién del trabajo ideo-
l6gico entre el teatro de autorrecreo cortesano y el de impacto populars.

Las manifestaciones teatrales durante estos periodos sufren transforma-
ciones de todo tipo que afectan tanto a la estructura y contenido de la obra,
del texto, como a las cualidades aspectuales que derivan de la forma dra-
mitica: escenafio, representacién, actores, piblico, etc. Todas estas trans-
formaciones, empero, poseen el denominador comiin dramitico de la épo-
ca: la «comedia nueva» en los corrales, y posteriormente, en los corrales y
los teatros cortesanos.

El primer paso, por tanto, que conduce a estos aspectos comunes con-
siste en el trinsito de un teatro itinerante a un teatro urbano fijo, lo que
se produce con la llegada de las compaiifas italianas —desde 1575
aproximadamente—, Ganassa llegd en 1574 (VAREY [1983]). Las innova-
ciones aportadas por la comedia del arte a través de las compafifas italianas
(FALCONIERI [1957], LISTERMAN [1976], ARRONIZ [1977] y ANTUONO
[1981]) se refieren primeramente al enriquecimiento y tecnificacién pro-
gresiva de la puesta en escena (SHERGOLD [1956 y 1967] y ARRONIZ [1977]),
pero afectan a otros numerosos aspectos y hibitos dramiticos, como la mo-
dificacién del calendario —aumentando los dias de representacion—, los
toldos de los corrales, posiblemente la presencia de la mujer actriz en esce-
na, los aspectos de las figuras c6micas y quizi del mismo «gracioso», el mo-
do de representar, etc.

La primera obra de teatro representada bajo los auspicios de un hospi-
tal fue la de Madrid de 1568 para la Cofradia de la Pasién y Sangre de Jesu-
cristo. La novedad se reprodujo ripidamente en otras grandes ciudades, con
circunstancias peculiares en cada caso: Sevilla (1578), Valladolid (1575),
Zamora (h. 1574), Valencia (h. 1566), Barcelona (1579), Zaragoza (1588),
Granada (1588), Toledo (1583), Murcia (1592), Cérdoba (1602), etc. En
1594 se documenta ya en el Nuevo Mundo, Lima, y enseguida (1597) en
México capital. Es en este terreno de la investigacién local en donde dlti-
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mamente mis y mejor se viene trabajando (V. los casos ejemplares de Za-
ragoza, en SAN VICENTE [1972]; de Sevilla, en SENTAURENS [1985]; y Ovie-
do, en GARCIA VALDES [1983]).

El triunfo de las comedias en los corrales, asi como la efervescencia tea-
tral en otros aspectos (VAREY [1957]), atafie también al auge de las repre-
sentaciones palaciegas, que hasta cierto punto habian tenido un desarrollo
independiente. En 1607 la Corte abandona el rigido escenario de los salo-
nes del Alcdzar. A partir de 1622 los monarcas impulsan la construccién
de coliseos en los Reales Sitios, que imitan primero y desarrollan después
la estructura de los corrales de comedia (SHERGOLD [1958, 1963 y 1967]).
La evoluci6én del teatro palaciego tiene desde entonces trayectoria propia
hacia representaciones espectaculares y totalizadoras en las que el texto li-
terario adelgaza su presencia (VALBUENA [1930], VAREY [1970], NEUMEIS-
TER [1973] y EGIDO [1982]) inscribiéndose de este modo en una cotriente
europea del teatro barroco (UITMAN [1968], JACQUOT [1973], ROUSSET
[1972], NAGLER [1976], ARRONIZ [1977] y EGIDO [1982]).

El Coliseo del Buen Retiro funcioné desde 1640 (BROWN-ELLIOT
[1981]), como otros lugares de representacion en el mismo Retiro (VAREY-
SHERGOLD [1973]). «El rey podia mandar —y con frecuencia mandaba—
que las compaiifas de comediantes que representaban a la saz6n en Madrid
fuesen al Buen Retiro (0 a otro de los teatros regios) para representar ante
él. Como en Madrid no solia haber mis de dos compaiifas a la vez, se cerra-
ba por lo menos un corral, y si es el caso de una representacién importante
(pot ejemplo para festejar el cumpleafios de un miembro de la familia real,
o para alegrar las Carnestolendas), muchas veces se mandaba que fuesen
las dos compaiiias a Palacio (...) De vez en cuando se daban representacio-
nes piblicas en el Coliseo del Buen Retito, permitiendo al arrendador de
los dos corrales de comedias que gozara de lo recaudado en dichas repre-
sentaciones, o dindole otro tipo de compensaciones...» Doblado el siglo,
como ya se dijo, los papeles se invierten y los dramaturgos escriben directa-
mente para los teatros reales.

Al menos a partir de 1600, por otra parte, la aficién se extendié a focos
turales, a donde llegaban aprovechando ferias y fiestas las giras de las com-
paiifas reales o en donde representaban todavia las de «de la legua» (SALO-
MON [1960 y 1965] y SANCHEZ ROMERALO [1981}).

Los corrales de comedias (FALCONIER! [1965], SHERGOLD [1967], ARRO-
NIZ [1977] y ALLEN [1980 y 1983]) fueron inicialmente los patios interio-

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



INTRODUCCION AL ESTUDIO DEL TEATRO CLASICO ESPANOL, BIBLIOGRAFIA 121

res de algunas manzanas de casas en donde se montaba un escenario sim-
ple y se habilitaban para los espectadores tanto el espacio descubierto res-
tante del patio como las habitaciones («palcos») que daban a él
(RODRIGUEZ-NIETO [1983]). Un patio tipico, como el del Corral de la Cruz
en Madrid, media catorce por dieciocho metros. Generalmente se cubria
con toldos para protegerse del sol, pues cuando llovia habia que suspender
la representacion, a pesar de las localidades cubiertas: los palcos, desde luego,
y algunas gradas a ambos lados del patio, a izquierda y detecha del escena-
rio, con cabida para unas cien personas. Como no era posible cambiar la
«estructura» del corral, las ampliaciones se consiguen abriendo mis balco-
nes («palcos», «cazuelas, «desvins, «ctertulia»), o incluso construyendo para
ello mis pisos en las casas colindantes, de modo que el teatro crecia hacia
arriba, de una forma muy caracteristica, todavia apreciable en los viejos tea-
tros de hoy, que hasta hace poco se construian respetando aquella estruc-
tura.

La administracién de los corrales fue cuestion muy debatida a lo largo
del tiempo (VAREY-SERGHOLD [1960, 1971, 1973, 1975, 1979 y 1982]).
«La funcién de los corrales de comedias por los cofrades es un ejemplo de
iniciativa privada que luego suftre la intervencién del Estado. Esta intet-
vencion se ejerce por medio del Consejo Real, es decir, del Gobierno Na-
cional, actuando a través de un miembro designado: el llamado «protec-
tor», y de ordenanzas, en 1603, 1615 y 1641, esencialmente.

Toda una serie de ingredientes —ex6ticos hoy— pueden ayudar a com-
pletar este brevisimo cuadro: su noticia proviene tanto de la literatura de
la época (RECOULES [1968] y J. HESSE [1965]), novelistas y costumbristas
sobre todo, como de la riquisima documentacién exhumada por Varey y
Shergold, luego utilizada ampliamente por la critica (DIfEZ BORQUE [1978]).

La representacién teatral fue al comienzo un ingrediente festivo mas
del dia feriado; pero segiin conseguia el favor del piblico, y el beneficio
econémico, fue ocupando los dias laborables —martes y jueves al comienzo—
hasta llegar a la representacién diaria. «No le parece a lo comiin del pueblo
que haya fiesta si no hay comedia y representacién», decia en 1629 Alonso
Ramén (VAZQUEZ [1985]). Los corrales se cetraban el miércoles de ceniza
y se abrian después de Pascua; las mejores épocas, al decir de los arrendata-
rios, eran el Corpus y el otofio, pues durante el verano hacia excesivo calor.
Las ordenanzas decian: «Que las puertas de los teatros no se abran hasta
dadas las doce del dia y las representaciones se empiecen los seis meses des-
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de primero de octubre a las dos, y los otros seis a las cuatro, de suerte que
acaben una hora antes de que anochezca...» Duraban entre dos horas y media
y tres horas, y la coletilla de la anterior ordenanza apuntaba a razones mo-
rales —la oscuridad— y de policia —evitar incendios—. Se anunciaba con
carteles que, por ejemplo en Madrid, se colocaban, ademis de a la entrada
del corral, en postes de la Puerta de Guadalajara, Plaza Mayor, Sta. Cruz
y Plazuela del Angel. El teatro se llenaba bastante antes de la hora del co-
mienzo. Hay espectadores que llevan vituallas para comer allf; otros com-
pran en el patio mismo frutos secos, dulces y frutas; se bebe «alojas. Todo
parece indicar un ambiente animado y festivo. Excepcionalmente se en-
cuentra alguna noticia tardfa que habla de dos representaciones diarias, los
lunes y martes de Carnestolendas.

Como no existe telon de boca, el principio del especticulo tiene que
hacerse llamando la atencién del piblico para imponer silencio; cuando
se trate de una comedia mediante un efecto cdmico (p. €j. E/ Jacayo fingi-
do, Amar sin saber a quién, de Lope; Por ¢/ s6tano y e/ torno, de Tirso;
Lz vida es suesio, de Calderén). Pero generalmente el especticulo se co-
mienza con una «loa» precedida o acompafiada de un «tono» o canto con
misica de guitarras y vihuelas; la <loa», como su nombre indica, era una
pieza corta, generalmente un monélogo recitado, para predisponer al pi-
blico favorablemente hacia la obra y la compaifiia, halagindole, o simple-
mente para ir consiguiendo su audiencia (RICO [1971a] y FLECNIAKOSKA
[1968 y 1975]). Sigue el primer acto de la comedia. Por lo general, las esce-
nas iniciales fijan el tono de la obra y sitven para suplir la pobreza de deco-
rados: los protagonistas, mediante largos parlamentos, tienen que dar a en-
tender al pablico que se trata de un contexto mitolégico, biblico, pastoril,
etc. Pueden verse, en este sentido, cualquiera de los preciosos estudios de
VAREY (p. ¢j. [1982]) que recrean la representacién tomando como refe-
rencia el texto y lo que sabemos sobre los corrales. El escenario no se queda
vacio pricticamente nunca, ni siquiera durante los entreactos: la msica,
las canciones, el baile, algiin largo y socorrido mondlogo suspenden a veces
la accién para posibilitar el descanso o el cambio de indumentaria de los
actores.

Acabado el primer acto se solia representar el entremés, género dignifi-
cado por Cervantes y cuyo itinerario ha sido trazado magistralmente por
E. ASENSIO [1965], (V. también JACK [1923], HEINNERICH [1962] y BERG-
MAN [1965]). Los estudios mis recientes (VITSE [1985]) insisten en el valor
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del entremés para la evolucién del teatro (V. RODRIGUEZ-TORDERA [1982]
y HUERTA [1983 y 1985 con bibliografia muy completa}).

Sigue el segundo acto de la comedia. Entre los Gltimos actos suele rom-
perse la unidad y la posible tensién dramitica intercalando esta vez una
jacara cantada o un baile (sobre la funcién de las piezas menores V. HUER-
TA [1983] y VAREY [1984]). Cuando se ha representado el tercer acto, el
especticulo se cierra con alguna «mogiganga» o fin de fiesta, mezcla de mi-
sica, baile y bullicio (RODRIGUEZ-TORDERA [1982] y MERINO [1984)).

Un desarrollo tan peculiar del especticulo (BONET [1979] y en general
el colectivo de JACQUOT [1956-60]) permite considerar a la comedia como
parte esencial de un festejo mayor (RICO [1971b] y DIEZ BORQUE [1978));
no vendria mal, en este punto, recordar sus imbricaciones de origen con
la fiesta cortesana (OLEZA (et al. 1983)). Es dificil juzgar, con todo, si tan-
tas interrupciones —normales, aunque no obligatorias— provocan delibe-
radamente un «distanciamiento» brechtiano o eran tan sélo el desarrollo
natural de un ardid que venia condicionado por el espacio y el piblico de
los corrales. Conviene desde luego, como vengo diciendo, insistir en ¢l ca-
ricter espectacular de la obra teatral para evitar deformaciones interpreta-
doras (VAREY [1983]).

Una obra duraba en cartel uno o dos dias; como cosa excepcional se
mantenia hasta cuatro o cinco. Esto es importante, porque permite supo-
ner un publico bastante fijo, que exigia la renovacién del especticulo cons-
tantemente, dato confirmado por los recientes estudios de SENTAURENS
[1979 y 1983] para el caso de Sevilla. Habia también representaciones en
las casas y jardines de los nobles y en los conventos e iglesias (COTARELO
[1925]).

Durante el periodo de esplendor de la comedia, el escenario (JACQUOT
[1964]) fue muy pobre. La imaginacién del piblico y los didlogos de los
actores debian convertirlo en soporte fantistico de mil sitios distintos. Se
trataba sencillamente de un tablado —bastante alto: por encima de los dos
metros, para suplir la falta de desnivel en el patio— de unos siete por cua-
tro metros (V. estudios sobre el espacio escénico en LABARTA DE CHAVES
[1968] y AMEZCUA [1983]). El hueco que cubria se utiliz6, en la parte an-
terior, como guardarropa y en la parte posterior como vestuario. A partir
de 1620 en este foso se colocard la miquina de la tramoya. El escenario
tiene normalmente tres niveles: balcén, tablado, y foso o trampillas; pero
puede revestir complicaciones peculiares como la escena miiltiple o las si-
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multineas (SCHOEMAKER y DE LA MANCHA [1982]). No se conocia la cor-
tina de boca hasta 1629; pero si unas cortinas de fondo que sirven para
sugerir la decoracién, para las <apariencias», y que se utilizan rudimenta-
triamente para cambios de escena y decorado, apariciones y ocultamien-
tos, etc.

El vestuario de los actores solia situarse detris de los pilares que se le-
vantan sobre el tablado y separado por un tabique, es decir, encima del
de los hombtes. Ambos se unian por una escalera. Sobre el vestuario de
las mujeres, un techo plano sitve, arriba, de comedor. Por la complicacién
paulatina del escenario y méis adelante (hacia 1644 en Madrid) aparecerd
encima un segundo corredor: la «totre», la emontafia», etc. A estos corre-
dores que limitan frontalmente con una barandilla se llega por una escale-
ra posterior o lateral. Mis arriba se encontraba «el desvin de las tramoyas».

Es necesario insistir en la enorme diferencia entre tal escenario y la re-
presentacién de un tiempo y un espacio dramiticos en donde las posibili-
dades de la ficcién (VITSE [1985]) no fueran demasiado irreales: Italia, las
Indias, paises orientales o exéticos, etc. De modo que el piblico segufa re-
creindose con los viejos valores bélico-religiosos en los rincones de un im-
perio, que ya habia vacilado en sus cimientos.

Aunque desde 1622 —fiesta real de Aranjuez, representacién de La Glo-
ria de Nigquea, de Villamediana; ¢ inmediatamente comedias como Qwue-
rer por solo querer, de A. Hurtado de Mendoza, o E/ vellocino de oro, de
Lope— se conocen las posibilidades de la iluminacién artificial, los corrales
no la utilizaron, en contraste con el teatro cortesano, que cada vez prodi-
gaba con mayor ingenio los juegos luminosas (V. SCHANAPPER [1982]). En
efecto, el Coliseo, inaugurado en 1640 en el Palacio del Buen Retiro
(BROWN-ELLIOT [1981]) presentaba ademis de una compleja maquinaria
para la tramoya, proscenio y telén de boca y bastidores para los juegos de
petspectiva. Pero el teatro cortesano establecia, ademis, un tipo de rela-
cién muy distinta entre el espectador y lo que acontece —que no s6lo es
la obra, sino la etiqueta cortesana, la presencia del Rey, etc.—, lo cual se
reflejaria tanto en el modo de representacién como en el caricter de la obra,
muchas veces esctita ¢ hoc para tales efectos.

Segiin Lope —para volver al teatro de los corrales— aquello era sufi-
ciente para la «obra de ingenio»: un tablado, dos actores y una pasién. Pe-
ro cuando arremete —por ejemplo en Lo fingido verdadero (1608)— con-
tra el exceso de tramoya (ASENSIO [1981]), nos sugiere un piiblico cada vez
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mis dvido de un aparato escénico ingenioso y complejo. Curiosamente, por-
que la relativa sencillez de la tramoya era uno de los rasgos peculiares de
la comedia nueva, frente a las obras primeras de un Cetvantes —digamos—,
de a veces ricas acotaciones escénicas (FLECNIAKOSKA [1974-75], CANAVAG-
GIO [1977], FREDMAN [1981]).

El proceso de enriquecimiento y tecnificacion de la puesta en escena
ha sido estudiado: panorimicamente por SHERGOLD [1967] y ARRONIZ
[1977]; y cuenta hoy con valiosos estudios concretos (SHERGOLD [1958 y
1968), BAULIER [1945]), que se deben completar con el manejo de un jue-
go de ediciones en las que se preste importancia a estos aspectos. ARRO-
NIZ [1977] recapituld en cuatro los elementos escenogrificos esenciales: las
apariencias, los escotillones del tablado, la tramoya y el pescante. Ya nos
hemos referido a la cortina de fondo que sirve para las eapariencias» y a
los escotillones que van a dar al foso. La tramoya fue primitivamente una
especie de catafalco en forma de pirimide invertida, manejada en su vérti-
ce interior con unas cuerdas; pasé luego a designar toda clase de efectos
para la elevacion, descenso, apariciones y desapariciones de actores u obje-
tos. El pescante cumplia en parte una misién similar, pues se trataba de
una gria sencilla, mis o menos grande.

En cuanto al vestuatio, ¢l mis lujoso y completo fue el empleado en
los autos sacramentales. La documentacién recogida y ordenada por ESQUER-
DO [1978] revela su variedad. Particulatrmente llamativos y buscados fue-
ron los efectos sonoros y, en consecuencia, el papel de la misica (LUNDE-
LIUS [1961], SAGE [1956], RECOULES [1972, 1974 y 1975], POLLIN [1973],
PEREZ SIERRA [1980] y EGIDO [1982]). El grado de complejidad escénica
estaba en relacién con el tema y el caricter de la obra: sabido es que las
comedias de «capa y espada» eran las mis sencillas (ATKINSON [1972] y
GREGG [1977-8]); por el contrario, las de esantos» servian —milagros, apa-
riciones, hechos sobresalientes, etc.— para una ostentacién de medios es-
cénicos (ROUX [1968] y ARAGONE [1971]). Lo mismo se¢ puede decir de
la aparatosidad de las representaciones del Corpus (VAREY [1964]), frente
a la relativa sencillez de los corrales. Varey ha reconstruido en varios pre-
ciosos articulos cémo se desarroll6 la representacién de comedias concretas
(B! dlcalde de Zalamea en [1982); La devocion de la Cruz, en [1970]) en
este particular espacio escénico.

El afio 1622 representa de modo claro el inicio de una tramoya a la ita-
liana, bastante mis compleja, que puso de moda un escenégrafo italiano
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—el capitin César Fontana— y de la que el propio Lope se sitvi6 para sus
tres comedias sobre San Isidro. En 1626 llega a la Corte, también contrata-
do por los monarcas, el florentino Cosme Lotti ( + 1643), un auténtico mago
de la escenificacién. Tres afios después puso en escena La selva sin amor,
de Lope, azarzuelada y, por primera vez, con telén de boca. El teatro por-
titil en que se representd estaba totalmente cubierto —requisito para la
luz artificial— con un decorado en perspectiva ¢ iluminacién especifica-
mente teatral. El tablado, por lo menos en algunas de sus partes, se halla-
ba por debajo del espectador. Todo ello significa el divorcio entre el teatro
popular y el teatro cortesano, que no hari mis que aumentar en lo que
resta de siglo, con una notable y llamativa incidencia sobre el texto drami-
tico (VAREY-SHERGOLD [1963], SHERGOLD [1958], ARRONIZ [1977], VA-
REY [1968, 1969, 1970 y 1984] y EGIDO [1982]. Aunque un teatro perma-
nente de corte no se edific hasta 1640, hay noticias de ¢c6mo se van ges-
tando representaciones palaciegas importantes, como la de Valladolid (1605),
Lerma (1614 y 1617), Aranjuez (1622 y 1623), Madrid (1627), etc. Por lo
menos desde 1623 se utiliz6 el Salén del Alcizar de Madrid, remodelado
entre 1636 y 1640 como «El Salén Dorados, coincidiendo su inauguracién
con la del Coliseo del Buen Retiro (BROWN-ELLIOT [1981] y VAREY [1984]).
Los nuevos clementos del teatro cortesano, tanto globalmente (BONET
[1979]), como en sus diversos detalles (p. ¢j. la perspectiva, V. AMADEI-
PULICE [1983]) suelen interpretarse sociol6gicamente como una derivacién
de la forma del poder. En fin, en 1660 se representa Lz péirpura de /a rosa,
de Calderén, «toda cantada», es decir, la primera 6pera. EGIDO [1982] co-
menta a propésito de E/ mayor encanto, amor, la incidencia de estas repre-
sentaciones sobre la actitud del piblico: «E/ mayor encanto no cifraba su
sorpresa ni en el argumento ni en el desenlace. Los espectadores acudian
a la comedia mitolégica como los que asistian al teatro griego, sabiendo
.de antemano lo que acontecia, pero dispuestos a celebrar la ceremonia. En
este caso, mis avisados por los efectos de la maquinaria teatral que por la
novedad del texto. La palabra surgiria con un trasfondo lirico, innovador
de mutaciones a las que servia de aviso. La mdsica integrarfa la funcién
épica en un especticulo teatral tan dominado por los juegos escénicos co-
mo por el orfismo del texto. El ‘‘tramoyero dios’’ entre bastidores, orde-
naba previamente un mundo mitico de cuyos personajes tipificados no ca-
bia esperar sino un final feliz. Y los espectadores verian como en un espejo
el desarrollo de los refinamientos propios de las escenas cortesanas, convir-
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tiendo en escenario dramitico los cuadros mitolégicos y los estanques y jat-
dines palaciegos».

Durante la etapa lopista se disocia definitivamente el autor de la obra
y el director de la compaiiia (el «autor» en el lenguaje de la época) quien
la aprovecharfa libremente (AUBRUN [1968]). El inicio de la cadena de pro-

- duccién tiene como centro, pues, al dramaturgo, quicn a veces no obstan-
te escribe su obra por encargo —cofradias, ayuntamientos, érdenes religio-
sas, casas nobiliarias, etc.—. En etapas tardias fue habitual escribir obras
en colaboracién (ejemplos: O’CONNOR [1974] y VALLADARES [1983]) o te-
fundir las ya conocidas (EXUM [1981] y sobre todo el estudio de CASA [1966]
sobre Moreto), aspectos mal estudiados todavia. El dramaturgo, al vender
su obra, pierde sus derechos, no sélo econémicos, sino incluso sobre la in-
tegridad y pureza del texto. Sélo en 1651 Calderén reclamaria derechos
de autor sobre obras representadas por compafiias no autorizadas. La com-
paififa, que a veces cuenta con su propio «remendén» de comedias, la adap-
ta, la representa y, si es buena, la vende a otro «autor» 0 a un impresor.
Asi se imprimieron las «sueltas» o, con mayor frecuencia, las colecciones,
«partes», con las que habian gozado del favor del piiblico o eran de algiin
autor renombrado. Y de aqui derivan complejos problemas textuales a los
que la critica no ha hecho mis que asomarse (E. M. WILSON [1959], HUN-
TER [1970], CRUICKSHANK [1972 y 1973], ENGELBERT [1971], LANCASHI-
RE [1976] y en general el vol. de WILSON-CRUICKSHANK [1973]).

A partir de 1615 existen doce compaiiias reales o grandes, frente a otras
menores ¢ itinerantes que se denominaron «de la leguas. Las compaiifas
se formaban pasada la Cuaresma: el cautors reclutaba los actores, fiscaliza-
do por los ayuntamientos, contratindolos por un afio. Las grandes compa-
fifas contaban con una treintena de actores, de los cuales la mitad eran «fi-
gurantes», y entre la otra mitad no podian faltar las primeras figuras: el
galin y la dama, el «barba» para papeles graves —el Rey, el padre, etc.—,
el gracioso y la criada, la duefia (PRADES [1963]). Sobre el modo de repre-
sentar alcanzamos poquisimo (ROZAS [1980], GARCIA LORENZO [1981], y
el estudio de un manuscrito del Principe constante, con acotaciones para
su representaciébn, por PORQUERAS [1983]).

Los actores debian saber ademis de las técnicas propias, bailar y cantar.
La sospecha mis generalizada es que su actuacidén debfa de ser retorizante
y recargada. Las investigaciones en este sentido se han ido por la senda de
su condicién social y avatares biogrificos (COTARELO {1915—1916], y so-
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bre todo en los casos de investigacién local, de la que sdlo cito un ejemplo:
AGUILAR PRIEGO [1965]). Las compaifiias reales representaban asiduamen-
te en una misma ciudad, daban giras buscando las ferias de los pueblos,
descansaban y se reorganizaban durante Cuatesma, para enriquecerse, si
eran del agrado del piblico, con las representaciones del Corpus.

La tradici6n critica ha elaborado un corpus de temas, motivos y rasgos
tipicos del teatro espafiol del Siglo de Oro. Obras que reducen la tajante
oposicién tragedia-comedia (véase arriba), basada en los preceptos clisicos,
rompen también con otras normas, sobre todo al dividir la obra en tres ac-
tos y al no respetar las famosas tres unidades, fundamentalmente las de
tiempo y lugar. Emplean una expresiva variedad de recursos métricos
(BRUERTON [1956], MORLEY-BRUERTON [1968?], MARIN [19682], WI-
LLIAMSEN [1977 y 1978], BAKKER [1981] en sus aproximadamente 3.000
versos de media (ROZAS [1976]). Intercalan —ahora ya no en el especti-
culo teatral, sino en la obra misma— ingredientes musicales y de entrete-
nimiento. Conceden un especial relieve a la «figura del donaires, contra-
punto festivo del protagonista cuyos origenes han sido muy discutidos (PLA-
CE [1894), HERRERO GARCIA [1941], BROTHERTON [1975]), y una de cu-
yas funciones fue la de transmitir al piblico, casi confidencialmente, una
versibn mis desenfadada y familiar de lo que ocurre en escena (LEY [1954],
LEAVITT [1955], MAC CURDY [1956], MONTESINOS [1952, en 1967], FOR-
BES [1975], KINTER [1978] y PAILLER [1980]). A veces centrada en el gra-
cioso, a veces como estructura tipica, la intriga suele ser doble (D. MARIN
[1958]; y algiin estudio concreto como el de RAUCH-WARGER [1976]) y ser-
vir de enlace entre los diversos personajes. Ello contribuye a la concepcion
dindmica de la obra y al desenlace ripido, destacando la accién sobre la
densidad ideoldgica. Todo relacionado con un piblico —aunque habria
que hacer distingos de petiodos— que no hubiera soportado otro tipo de
obras, y relacionado con el trasfondo ideolégico de la cultura barroca (MA-
RAVALL [1975]). El piiblico acepta toda clase de convenciones y se sorprende
con las variaciones formales sin aceptar crudamente las ideolégicas. Como
una convencién mis (RUGERIO [1972-1973], RECOULES [1974] y SURTZ
[1979)), la comedia admite abundantes apartes y mondlogos; aspecto am-
pliamente estudiado por OROZCO [1983] para Calderén y relacionado con
los juegos de escena.

La variedad métrica funciona a distintos niveles: como indudable ele-
mento de idealizacién literaria para empezar, desde luego; pero también
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para traducir la variedad de registros lingiiisticos en el abanico de posibili-
dades métricas; y para estructurar una obra de frigil aparato escénico, mar-
cando con esas variaciones los cambios de escena.

Temiticamente abundan los asuntos amorosos: gran parte de las come-
dias se constituyen en torno al papel de la mujer en la sociedad esquemati-
zada idealmente en la obra (tesis fundamental de WARDROPPER [1978],
motivo también de estudios mis fronterizos, como los de BRAVO VILLA-
SANTE, acerca de la mujer vestida de hombre [976,] o los de MCKENDRICK
[1974], y hasta congresos: ACTAS [1979]). Debe verse ARMAS [1976] para
una consideracién en profundidad del tema. Dominan también los temas
de religion y honra (la bibliografia critica sobte este dltimo aspecto es ya
muy abundante: V. ARTILES [1969], MADRIGAL [1977], y por otro lado,
CORREA [1958], JONES [1958], RICART [1965], BEYSTERWELD [1966]), con
toda clase de subtemas (NEUMEISTER [1978]).

Los defectos que se suelen aducir, como contrapartida, derivan precisa-
mente de esta contextura: falta de caracterizacién y, por tanto, individua-
ciones poco convincentes, excesivo virtuosismo en los efectos; superficiali-
dad en los asuntos; excesivo esquematismo en los desenlaces, etc. Sea co-
mo fuere, la comedia qued6 pronto configurada como masnera, como con-
junto de elementos disponibles para infinidad de combinaciones, lo cual
no ha dejado de ser aprovechado por la critica, por ejemplo en el caso de
las reiteraciones escénicas, estructurales, temdticas, simbdlicas, etc., muy
marcadas en autores como Tirso de Molina (DARST [1980] retomando los
viejos estudios de COTARELO y WADE [1936]); o para subrayar la origina-
lidad dentro de la variacién sobre un molde dado (RUFINATO [1971]; en
lo que viene insistiendo WEIGER [1983]). Este manierismo produce el aire
similar que tiene la gran masa de comedias de la época y la dificultad de
attibucién cuando no se conoce el autor, lo que ha de provocar todavia mu-
chas sorpresas criticas en el caso de obras atribuidas sin documentacién fe-
haciente, como E/ burlador de Sevilla, por citar s6lo un ejemplo conocido.
Cuando no se dan indicios diferenciadores claros, los datos objetivos co-
bran particular relieve; por eso no es casualidad que se hayan utilizado los
usos métricos para la datacién y atribucién de obras (MORLEY-BRUERTON
[1968] y ARJONA [1971]. Existe otro rasgo diferenciador poco explotado
por la critica: la caracterizacion estilistica, que sigue normalmente la pauta
de los estilos de la época y que pudiera comenzar a estudiarse a través de
ese gesto teatral de toda la cultura barroca (OROZCO [1969]) o de rasgos
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de estilo tan evidentes como la correlacién calderoniana (D. ALONSO [1951])
o el léxico culto de algunos escritores (HILBORN [1958]), contrabalanceado
por otros ingredientes, como la utilizacién del romancero (PORRATA [1972],
CARRASCO [1982] y STERN [1982]) y la canci6n tradicional (DIEZ DE RE-
VENGA [1983]). O elementos de la misma estructura drmitica, como la re-
lacién de interlocutores (LY [1982]).

Pero quizi lo que resulte mis significativo es la falta de sistemiticos
y puntuales estudios criticos que analicen los peculiares niveles de expre-
siones t6picas en que se dispone el discurso dramitico, empezando por el
mis sencillo, como es el del Iéxico, cuyo enorme caudal de términos topi-
cos —el lenguaje amoroso, cortés, bélico, religioso, social, etc.— posee pe-
culiarisimos matices de significacién cuando baja de los labios del actor en
el escenario dramitico (Calderén es, con mucho, de quien con mayor fre-
cuencia se ha ocupado la critica: FLASCHE [1968 y 1980], BRANDS [1977],
ENGELBERT [1969 y 1973], TEJADA [1974] y LAPESA [1983]).

En fin, el caricter de agresividad y extremosidad que se desprende de
la comedia asi analizada, revela la desviacién del belicismo histdrico hacia
otros lugares y situaciones —el amor, lances urbanas, osadias sociales, rela-
cién con los siibditos...— y su reconversién en motivo literario. Esa es la
funcién de la comedia, poner de relieve la desencajada situacién histérica
de la sociedad espafiola de los Austrias, unas veces engrandeciendo la fan-
farroneria y el orgullo de los héroes, otras haciéndoles entrar en situaciones
o bajo prismas cdmicos, lo que vuelve a mostrar esa transitoriedad y ten-
sién de una época autoctitica, que todavia no ha roto totalmente con el
pasado (VITSE [1985]). En todos estos rasgos reside, sin duda, la moderni-
dad temitica ¢ ideolégica que ofrecia la comedia al espectador y, por ello,
su triunfo comercial.

Con el dltimo pirrafo enlazamos con una de las cuestiones mis espino-
sas acerca de la comedia, la que hace referencia al pablico (AUBRUN [1968],
FLECNIAKOSKA [1968], SHERGOLD [1968], MARAVALL [1972], DfEz BOR-
QUE [1978], NEUMEISTER [1978] y OLEZA [1981a]). La tradici6n critica se
viene regalando con la doble idea 1) de que eran espectaculos fundamen-
talmente populares y 2) de que, sin embargo, hermanaban aristocracia y
pueblo. Esta idea se halla formulada con cierto rigor en los historiadores
franceses del siglo XVIII espaiiol (véase particularmente ANDIOC [1976]),
pero se encuentra también en la historiografia anglosajona —Lynch— y es-
pafiola —Dominguez Ortiz—, a partir de otro dato: la ausencia de una
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auténtica clase media en la Espafia del Barroco como un clemento degra-
dante y particularizador de la cultura, en un proceso que recuerda mucho
al descrito por Erich Auerbach para la baja latinidad. El etiquetado «come-
dia nacional» intentaba dar esa idea de colectividad sin cesuras, unida por
los mismos intereses ideales. Frente a esa tradicién, otras opiniones diver-
sas se pueden encontrar entre la critica mis reciente: la defendida por MA-
RAVALL (en [1972] especificamente, en [1975] para toda la cultura barro-
ca; véase también DIEZ BORQUE [1978] y MARANIS {1978]), que piensa en
un especticulo —cultura de masas dirigida y conservadora— para la plebe
de las grandes ciudades. Otra importante faccién critica (esencialmente
ARRONIZ [1977]) piensa en un piblico fundamentalmente burgués, «at-
tesanos y pequefios comerciantes de las ciudadess. En tanto que el grupo
de criticos valencianos (OLEZA [et al. 1984]) creen «que el piblico de los
corrales se vertebr6é fundamentalmente sobre el eje de la caballerfa urbana
y de las clases mediass. En uno de los estudios concretos mis recientes [1979],
SENTAURENS ha puesto de manifiesto que el piblico teatral sevillano fue
esencialmente el de las clases medias de la ciudad, con una importante do-
sis femenina, subrayando convicentemente los impedimentos que lo apar-
taban de las clases mds humildes —horario, precio, nivel cultural...—.
En realidad, ya la gran obra de SALOMON [1965 y luego sucintamente
en 1968) explicaba c6mo cada pieza segregaba significados y emociones dis-
tintas segiin qué publico; idea —por lo demis— que ya fue defendida por
los preceptistas y teéricos de la época (NEUMEISTER [1978]). De este modo
se podian explicar los datos histéricos que sefialaban actividad teatral tanto
en medios urbanos, como rurales y cortesanos. Y de este modo se puede
salvaguardar el concepto de «obra de arte», como objeto ambiguo que se-
grega significados y emociones distintas segiin qué piblico y de qué época
acuda a ella. Los estudios documentales, en este sentido, nos proveerin de
indices correctores que sefialen la mayor o menor apertura hacia unas u otras
capas del piblico. Una comedia representada en los corrales de Madrid po-
dia ser vista por entre tres mil y cinco mil espectadores. Entre este piiblico
se detecta continua e inequivocamente la presencia de la aristocracia, el pa-
triciado urbano y la alta burocracia, aunque son las clases medias —oficiales,
comerciantes, estudiantes, religiosos, etc.— el piblico mis fiel. De todos
modos, un dictamen claro sobre esta cuestion no se podri emitir hasta ha-
ber tenido acceso a muchos mis datos y haber trazado el vaivén ideolégico
de las comedias, desde finales del siglo XVi hasta la época de Calderén,
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situando ademds este nuevo entretenimiento entre un abanico de posibili-
dades que se le ofrecian al piblico (para la relacién con la novela véase MO-
RINIGO [1949] y, desde otra perspectiva, YUDIN [1969]).

La mayoria de lo expuesto concierne también al auto sacramental (WAR-
DROPPER [1953], FECNIAKOSKA [1961], BATAILLON [1961], ARIAS [1980],
D. YUNDURAIN [1981], DIEZT [1983], y DIEZ BORQUE [1984]), especti-
culo hibrido ~—celebracién eucaristica y fiesta religiosa— de origenes dis-
cutidos (GONZALEZ OLLE [1967 y 1969]), pero que en todo caso se remon-
ta al menos a finales de la Edad Media. Dado su caricter didictico, es fun-
damental el ingrediente alegérico (FOTHERGILL [1978]), en tanto que la
vertiente teatral se inclina hacia la espectacularidad. Los valores escénicos
del auto resultan por ello hinchados ostensiblemente (VAREY y SHERGOLD
[1964] y VAREY [1981 y 1983]). Generalmente se organizaban por las cot-
poraciones locales, como un elemento mis de la fiesta. Unos enormes ca-
rros, decorados adecuadamente, como escenarios méviles, recorrian la ciu-
dad representando el auto ante el monarca, ¢l ayuntamiento, el pueblo.
El niimero de representaciones variaba. Parece evidente el contagio entre
los autos y otras representaciones; en comiin tenian al menos las compa-
fifas y los dramaturgos, pues pricticamente todos contribuyeron, como si
de un génecro mis se tratase, al tema. La historicidad de los autos sacra-
mentales resulta de todo ello mucho mis evidente (BATAILLON [1964]):
historicidad que también produjo, al declinar el Batroco, que los autos sa-
cramentales fueran considerados como tipica muestra degradada de una cul-
tura (WARDROPPER [1967], PARKER [1968], DIETZ [1973], GEWECKE
(1974], FOTHERGILL-PAYNE [1977], ARIAS [1980] y EGIDO [1982]).
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LA CORTE, EL AMOR, EL TEATRO Y LA GUERRA

I. 'TRES LIBROS DE SALON PARA UNA SOCIEDAD CORTESANA

Hacia la postrimeria de 1484 ¢l caballero Nicolau von Poplaw, de ori-
gen silesiano, hacia su entrada en Valencia acompafiado, probablemente,
de su inseparable lanza de torneo, aquella que a lo largo de su aventurero
periplo por Europa hizo transportar en un carro para admiracién de gen-
tes, pues parecia imposible que brazo de hombre pudiera sostener tan des-
mesurado peso. El caballero, que cumplimenté sus visitas con todas sus con-
decoraciones colgadas del pecho, quedé admirado ante la ciudad: «Valen-
cia estd mucho mejor y con mis lujo adornada que cualquiera otra ciudad
del rey en todos sus dominios; por esta razén mucha nobleza reside y vive
alli» ', Diez afios mis tarde, sin lanza y sin condecoraciones, un prudente
y minucioso burgués germinico, que se hacia llamar Hieronimus Moneta-
tius y que se entendia en latin con quien podia, expresaba su admiracién
ante la ciudad casi en los mismos términos: «Valencia, ciudad mucho ma-
yor que Barcelona, muy poblada, y en donde viven condes, barones, algu-
nos duques, mis de quinientos caballeros ricos y otras personas de condi-
cién» 2. Cuando cien afios mis tarde el prolijo y fascinado turista Enrique

! Nicolds DE POPIELOVO, «Relaci6én del viajes, en J. GARCIA MERCADAL (ed.) Viajes de extranseros

por Espania y Portugal. Madrid. Aguilar. 1952. p. 322,
* Jerénimo DE MUNZER, «Relaci6n de viajes, en ibid. p. 338.
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Cock, arquero de su majestad, notario y escribano piblico, acompaiie a
Felipe II a Valencia, repetird sus muestras de admiracién, pero ahora su
memoria de coleccionista lo inventaria todo: habitantes, parroquias, mo-
nasterios, iglesias, hospitales, citedras universitarias, palacios y, oh mara-
villa, seis canales o cloacas que desatascan los excrementos de la ciudad.
Hay doce puertas, dice, y cinco puentes sobre el rio, y cinco cosas que po-
nen por las mis notables, aunque él se permite afiadir una sexta, y es ésta
dofia Margarita Gonzilez, de padre vasco y madte parisina, que patié ciento
cincuenta y ocho criaturas en treinta y tres partos. Claro que el buen at-
quero de su Majestad, ultra una curiosidad infatigable de turista, gozaba
de un sexto sentido para detectar ciertos encantos ciudadanos no menos
admirables que los puentes y palacios: «las mujeres [ ...] son las mis retozo-
nas y lascivas de toda Espaiia [...] Entre ellas las mujeres de los nobles y
ricos usan terriblemente los afeites»®. Ya el noble Joan Fernindez d'He-
redia habfa oido esa acusaci6n a las damas valencianas por parte de las cas-
tellanas en su Coloquio o Visita de las damas (h. 1524): a mis de estar «gordas
lisiadas las mis damas de Valencias, se atiborran de afeites la cara. Claro
que, segin las valencianas, las castellanas no se lavan nunca, son amoja-
madas y entecas, andan siempre arrebozadas en negras ropas y, aunque no
tengan donde caerse muertas, presumen de linaje 4. Descoco y alegtia ves-
timentaria ya las habfa observado el recatado Monetarius: «Visten [...] las
mujeres con singular, pero excesiva bizarria, pues van escotadas de tal mo-
do, que se les pueden ver los pezoness» 3. La costumbre de airear los pezo-
nes no debia ser exclusivamente valenciana, pues en un curioso cuadro del
Museo del Prado puede contemplarse la naturalidad con que Marsezzs Ro-
busti, (1560-1590), la hija del Tintoretto, alias La Tintoretta, los hace aso-
marse por encima del escote en su autorretrato. Dentro de este orden de
cosas, al buen arquero Cock no podia pasirsele por alto otra notabilidad
urbana: <La puteria piblica, que tan comiin es en Espafia, que muchos
primero irin a ella que a la iglesia entrando en una ciudad, no se ha de
callar en este lugar. Es ella la mayor, segiin los curiosos de esta materia di-
cen, de toda Espafias©.

3 ENRIQUE COOK, «Anales del afio ochenta y cincos, en 5#d., p. 1408.

4 Joan PERNANDEZ DE HEREDIA, Obras. Ed. de R. Ferreres. Madrid. Clésicos Castellanos, 1975, pp.
137 ss..

3 Op. cit., p. 344.

§ Op. cit., p. 1407.
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A quien llegara a esta ciudad de 80.000 habitantes, la mis populosa
de la peninsula a fines del XV y principios del XVI, tenia que impresionar-
le por fuerza el estado de obras de la misma. Todo su espectacular urbanis-
mo parecia recién estrenado: la torre de la catedral —la célebre «Mique-
let»—, el elegante cimbortio, la capilla de los Borja; las fundaciones de la
Reina D.* Marfa la abandonada: los conventos de Jesiis y de la Trinidad;
la suntuosa remodelacién del convento de la poderosa orden de predicado-
tes; los palacios de la nobleza: el de Mossén Sorell, el de los Catali de Va-
leriola, el de los Escrivi, el de los Boil, el de los Almirantes de Aragén,
el de los Borja,... las grandes puertas torreadas de la ciudad, la de Quart
y la de Serranos; la soberbia Lonja, el refinado palacio de la Generalitat,
el edificio del Estudio General... Todos estos edificios tienen menos de un
siglo los mis viejos, y los mis nuevos estin atin en obras. Hieronimus Mo-
netarius contempla c6mo avanzan las obras de la Lonja. El arquitecto Pere
Compte a finales de siglo no da abasto a sus miltiples encargos: en la Lon-
ja, en la Catedral, en la Generalitat, en la Universidad, deja testimonio
de ese estilo complejo y refinado, gético en gran parte pero ya, también,
renacentista. El embajador de Fernando el Catélico en Roma, Jeroni Vich,
se hace construir un bellisimo palacio, el primero plenamente renacentis-
ta, mientras al costado de la Lonja s¢ adhiere el lujoso Consolat del Mar
y la Catedral saca a la plaza su rotonda de /oggaas italianas.

Era una ciudad rica, de dinero alegre, orgullosa de su papel de ban-
quero del nuevo estado absolutista, y todavia no consciente de que pronto
iba a ser desplazada por la revolucién del oro y de la plata indianos.

Parecen sobrar las razones para la euforia ambiental en el cambio de
siglo. Menos de doscientos afios después de su implantacion, Valencia ha-
bia llevado las letras castellanas a su dorado apogeo: si Jordi de Sant Jordi
o San Vicent Ferrer pueden quedar un poco lejos en el recuerdo, Ausiis
March, Joanot Martorell y Jaume Roig entraron de lleno en la segunda mi-
tad del siglo, y Roi¢ de Corella ¢ Isabel de Villena mueren en la década
del 90. Pero el nuevo siglo comienza con una intensa conexién con Italia,
que parece asegurar la participacién valenciana en la revolucién cultural
renacentista. No se trata s6lo de los fuertes lazos comerciales que ligan a
los valencianos a los territorios ftalo-aragoneses de Nipoles, Cerdefia o Si-
cilia, o que hacen pulular genoveses y lombardos por los barrios comercia-
les de la ciudad, donde dejaron para siempre sus gentilicios como apelli-
dos. Se trata de que la presencia valenciana en la vida politica y cultura
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italiana es un hecho habitual a partir de la doble via abierta por las con-
quista de Alfonso el Magninimo primero (1420-1444), y por las reconquistas
de Fernando el Catélico después (de 1500 a 1513), en el sur de italia, y
por los Borja ya desde Calixto III, elegido Papa en 1455, y sobre todo des-
de el pontificado patrimonialista de Alejandro VI, elegido en 1492. No
se olvide que al margen de los numerosos cadenales de la familia, de dife-
rentes generaciones, que llegan a coincidir hacia 1500, y que si no me equi-
voco son cuatro, Francisco, los dos Juanes, tfo (Cardenal de Monreale) y
sobrino, y Luis, Alejandro VI ha colocado a su hijo Césat como Duque del
Valentinois y capitin general de la Iglesia, amo y sefior de la Romagna,
a Lucrecia la ha casado sucesivamente con un principe de Bisceglie, ligado
a la casa real napolitana, y con el duque de Ferrara, y a su hijo Jofré con
Sancha, hija natural de Alfonso de Aragén, que serd rey de Nipoles. Aparte
de la innumerable cosecha de protegidos, buena parte de ellos valencia-
nos, que el nepotismo de los Botja alimenté en Italia, a cambio de su fide-
lidad, los tenticulos del inteligente papa Alejandro se extendieron hasta
su propia tierra de origen, en la que habia conseguido el rico ducado de
Gandia —hasta entonces titulo del primogénito de la corona— para su hi-
jo Juan (que seria brutalmente asesinado y arrojado al Tiber por su propio
hermano, segtin pensaron los contemporineos), a2 quien consiguié casar ade-
mis con Maria Entiquez, prima hermana del Rey Catélico. Los Borja arrai-
gados en la peninsula construyeron los palacios de Gandia y de Valencia,
ejercieron el mecenazgo cultural, ensancharon su patrimonio hasta conver-
tirlo en el mis poderoso sefiorio del reino, y entroncaron con las principa-
les casas espafiolas, siempre bajo la proteccién real.

No faltan las contradicciones en esta sociedad valenciana de principios
del quinientos. Alguna de ellas tan grave que acabari por rematar la pros-
peridad del momento, cambiar de signo la historia politica del pafs, ¢ in-
vertir su situacién cultural. La incapacidad de la floreciente burguesia para
escapar a la tentacion del beneficio ficil, producto de la especulacién ali-
mentaria y comercial, el préstamo censalista, o ¢l endeudamiento piblico,
tendrin que resultar factores de suicidio en el cambio de coyuntura econé-
mica’. El aplastamiento del movimiento revolucionario de las Germanias,
ejecutado en los afios veinte, significari en Gltima instancia el aplastamiento

7 Véase, especialmente, E. BELENGUER CEBRIA, Valéncia en la crisi del segle xv. Barcelona, Eds.
62, 1976.
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de las clases productoras, campesinos, profesionales (notarios, juristas, mé-
dicos), menestrales y trabajadotes de los oficios, especialmente, y un con-
secuente reforzamiento del poder nobiliario que impedird romper con el
sisterna feudal y dar el salto de la modernizacién y de la transicién al capi-
talismo 8. Por dltimo, y en el terreno cultural, un dato de la mayor im-
portancia: el progresivo desplazamiento del catalidn por el castellano como
lengua de las clases dirigentes va a producir el cambio de la lengua literaria
del Pais y la consiguiente ruptura con la magnifica tradicién del siglo ante-
tior, lo que si bien permite al siglo XV1 escapar de la crisis, por las fuerzas
acumuladas y por la todavia importante posicién de Valencia en la época
del Emperador, repercutiri gravamente en el XVII, siglo en el que el Pais
Valenciano, adscrito literariamente al castellano, pero lejos de los centros
del poder literario y politico, se veri reducido a una condicién estrictamen-
te provinciana®.

De momento, sin embargo, lo que se impone en este principio de siglo
es la euforia ambiental de una sociedad eminentamente cortesana y aristo-
critica. Y el tipo de cultura que se elabora en la ciudad es un buen testi-
monio de ello.

De 1511 es la primera edicién del Cancionero general de Hernando del
Castillo, la gran compilacién de la poesia cortesana en el cambio de siglo.
En 1513 se publica la novela Questién de amor. En 1521, y ligadas a la
corte ducal de Gandia, se publican tres comedias humanisticas, pero a la
vez con un acentuado caricter cortesano: la Thebayda, la Hipélita y la Se-
raphina. Vinculada a la misma corte es la comedia Clariana, de Juan Pas-
tor, publicada en 1522. Con alguna corte sefiorial se relacionan también
la Egloga de las cosas de Valencia, de 1519-20, y la Farsa @ manera de tra-
gedia de 1537. En 1524 se representd por primera vez, ante los Duques
de Calabria, Ls Vistita de Juan Fernindez de Heredia, y en la década de
los 30 las fiestas y fastos teatrales narrados en E/ Cortesano de Luis Milan.
De fecha indeterminada, pero en todo caso anterior a 1517, es la Sera-

8 La imposible transicién al capitalismo de la sociedad espafiola, y la perpetuacién del feudalismo
a través y gracias al imperialismo, s una tesis hoy ya clésica formulada por P, VILLAR en un memora-
ble asticulo: «<El tiempo del Quijotes, en Crecimiento y desarrollo. Bartcelona, Ariel, 1964.

9 J. OLEZA, «La Valencia virreinal del quinientoss, en J. Oleza (ed.), Tearro y pricticas escénicas,
I: Bl Quinientos valenciano. Valencia, Institucién Alfonso el Magnénimo, 1984.

10 J. E. GIET (ed.), Propalladia and other works of Bartolomé Torres Naharro. Philadelphia. Univ.
of Pennsylvania Press, 1961. Vol. IV. La sitGa entre 1508 y 1510.
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fina de Torres Naharro, escrita bien en Valencia o bien en Roma, aunque
muy influida todavia por la experiencia valenciana del autor'. Curioso es
observar, asimismo, la pasion de la imprenta valenciana (¢y del piblico?)
por un género estrictamente cortesano como el libro de pastores: en la ciu-
dad no sé6lo se pueblica la Diana enamorads (1564), del valenciano Gaspar
Gil Polo, sino también la fundadora del género, la Diana (1559) del por-
tugués Montemayor, dedicada ademis a un noble valenciano 2, la Diana
(1563) de Alonso Pérez, E/ Prado de Valencia (1600) de Gaspar Mercader,
y La constante Amarilis (1609), de Cristdbal Suirez de Figueroa.

Como he dicho ya en otro lugar, y atin en otros ¥, es este caricter cot-
tesano el mis representativo de la cultura valenciana del quinientos, y mat-
cari profundamente a los escritores-sefiores que, a finales del siglo, abririn
¢l camino a la comedia barroca.

Dentro de la produccién literaria del Quinientos hay tres libros que,
con desigual calidad, eso si, marcan los hitos de esta tradicién cortesana.
A principios de siglo es la novela Questi6n de amor (1513), en la 61bita
de la novela sentimental pero con caracteres diferenciales muy sefialados.
A mitad de siglo es E/ cortesano, de Luis Mildn (1561), en la linea de los
tratados de cortesania cuyo modelo establecié Baltasar Castiglione. Y en
la frontera misma del nuevo siglo Gaspar Mercader se apunta a la cola de
los libros de pastotes con E/ Prado de Valencia (1600). Los tres libros, inde-
pendientemente de los géneros matrices de los que arrancan y a los que
subvierten, son por encima de todo crénicas de sociedad, relacién artificio-
sa de las galas de una vida de salén, con sus fiestas y torneos, sus justas
y mascaradas, sus danzas y cacerias, sus invenciones y momos, sus cancio-
neros y sus representaciones teatrales o parateatrales. Los tres, con mayor
o menor mezcla de ficcién, tratan de personas reales, a veces disfrazadas
bajo ficil clave, a veces enunciadas sin tapujos, y de ambientes, situaciones
y hechos histéricos. Los tres son textos de fuerte impronta metacultural,

11 Sobre la relacién entre Torres Naharro y Valencia, J. RUBIO, «Sobre el primer teatre Valenids,
Boletin de la Soc. Castellonense de Cultura, . Xxv, 1949,

12 Don Juan de Castelli de Vilanova, sefior de las baronias de Bicorb y Quesa. Es curioso obscrvar
el paralelismo entre Valencia y la corte portuguesa a este respecto. En ambas cortes se produce un me-
cenazgo teatral y una vida de fasto cortesano poco comunes en otras latitudes. En ambas cortes se desa-
trolla asimismo el gusto por lo pastoril como una verdadera especializacion.

13 J. OrEzA, <Hipbtesis sobre la génesis de la comedia bartocas, Cuadernos de Filologia, 1-1y 2,
1981, después recogido en Teatro y pricticas escénicas, 1, op. cit.
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en que la literatura gira sobre si misma y se espesa en miltiples juegos de
intertextualidad. Los tres, por iltimo, tienen una relevancia considerable
en la historia de la prictica teatral cortesana.

II. LA QUESTION DE AMOR, ENTRE NAPOLES Y VALENCIA

La novela Question de amor se public6 en Valencia, por Diego de Gu-
miel, en 1513. Y como su autor mismo confiesa: «las cosas en este tratado
escriptas fueron o se siguieron en la nobilissima cibdad e reyno de Nipoles
en el afio de quinientos ¢ ocho e quinientos e nueve et diez et onze que
fue la mayor parte e quinientos e doze que fue la fin de todo ello». La cir-
cunstancia histérica estd bien explicitada: <habéys de saber que en el afio
de quinientos e onze [...] se hizo la liga e concordia del sumo pontifice
¢ santissimo padre nuestro Julio segundo e del catdlico rey Don Fernando
de Espaiia e los venecianos. Para lo qual fue diputado por general capitin
de toda la santa liga el ylustrisimo don Ramén de Cardona, vistey del real-
me de Nipoles» ¥,

El autor no parece valenciano, pues aun oculto bajo un anonimato cons-
cientemente decidido y autoprogramado, lo mis razonable patece identi-
ficar a ese «gentilhombre que se halls presente a todo» con el Vizquez que
compuso el Dechado de amor, hecho por Vizquez a peticion del cardenal
de Valencia, enderezado a la reina de Nipoles, esctito hacia 1510, recopi-
lado en la edicién del Cancionero general de 1514 y que pone en escena
a los mismos personajes que la novela. Menéndez Pelayo asi lo crefa y
la pista venia de Croce ', quien identificé al autor con el personaje Vas-
quirin, al que el narrador atribuye procedencia de Todomir (probablemente
de Toledo). Creemos que Croce tenia toda la razén, pues el autor confiesa
que «el principal propésito suyo ha sido querer setvir y loar una dama, que
en la obra Belisena se nombra; por setvir y complacer un cavallero a quien
llama Flamiano, que aquella dama setvias, y ésta es justamente la misién

Y8 Question de Amor, en M. MENENDEZ PELAYO, Origenes de la novels, Madrid, 1907, vol. I,
pp- 89-90.

3 Ibid.

16 B, CROCE, «La sociedad galante italo-espafiola en los primetos afi.os del siglo Xvi», en Espasia
en la vida italiana durante el remacimiento, Madrid. Mundo Latino, s. a. (el original italiano es de
1919).
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que Flamiano, al presagiar su muerte, antes de la batalla de Ravena, enco-
mienda a su amigo Vasquirin, a quien ruega encarecidamente que perpe-
tiie el amor entre ambos y que continiie visitando y sitviendo a Belisena.
El autor, pues, asume el encargo del personaje Flamiano, identificindose
asi con el personaje Vasquirin.

Pero justamente Flamiano es el disfraz literario de un caballero valen-
ciano, nombrado y distinguido en la novela, y cuya clave el propio autor
insinda, desvelindola B. Croce: Don Jerénimo Fenollet. Lo que no podia
saber Croce es que este D. Jeroni procedia de la muy antigua y noble estir-
pe de los Fenollet, luego condes de Casal. En mi investigacién ha podido
documentarlo con precisién, dado lo relevante de su familia y, en especial,
de uno de sus hermanos. D. Jeroni fue hijo de D. Lluis Fenollet, &ay/e
de Jitiva y contsno del rey D. Juan el II, y de Beatriu de Centelles, hija
de D. Francisco Gilabert de Centelles, primer conde de Oliva. Sobrino,
pues, de dos importantes nobles-poetas de la época: Jordi Centelles y el
propio Seraff Centelles, segundo conde de Oliva y mecenas de humanis-
tas?’. Si D. Jeroni es el perfecto especimen del caballero renacentista,
hombre de armas (fue capitin de un estandarte de hombres de armas en
la batalla de Ravena) y de letras a un tiempo (fue autor, como minimo,
de la temprana Egloga de Torino, una de las primeras del género castella-
no), su precoz muerte le impidié llegar a la notoriedad que si alcanzé su
hermano, D. Francisco. De él dice Marti Grajales'® que fue paje de D.
Fernando el Catdlico en su juventud, quien le concedi6 ¢l por entonces
nada ficil de obtener hibito de Santiago. Con los afios llegs a Bayle de
Jativa y a Receptor de la hacienda del Real Patrimonio de Jitiva y su distri-
to, por nombramiento real de 1503. Asisti6 a las Cortes Generales de Va-
lencia en 1510 y tuvo el lugar y sefiorio de Faldeta. En su Noéi/iario valen-
ciano, Onofre Esquerdo * lo atestigua como capitin de infantetia en la lu-
cha contra los agermanados, combatiendo junto al Vitrey y al Duque de
Gandfa, entre 1519 y 1521. Cuando afios mis tarde estalla la revuelta mo-
risca, en la Sierra de Espadin, el entonces coronel de cuatro compafifas D.

!7 Serafi de Centelles fue mecenas de Joan BAPTISTA ANYES, humanistz bien conocido en la Va-
lencia de la época y autor, entre otras obras, de una Egloga in nativitate Crbisti.

18 F. MARTI GRAJALES: Ensayo de un diccionario de los poetas que florecieron en el Reino de Va-
lencia hasta e/ afto 1700. Madrid, 1927,

' 0. EsQuErDO: Nobiliario valenciano. Manuscrito 6.428 de la Biblioteca de la Universidad de
Valencia.
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Francisco de Fenollet lucha junto al Duque de Segorbe, y en acciones que
pasan por heroicas, lo que le supuso la concesién, por parte de Carlos V,
del privilegio de disponer los oficios de Bayle y Receptor de J4tiva en uno
de sus hijos, segiin documento firmado en Madrid, a 18 de febrero de 1543.
Fue «de los mis galanes caballeros en entrambas sillas [...], el mis bien
vestido en entrambos tiempos, diestro justador, galin dangante de los que
salfan en piblicas fiestas que se llevaron el premio», comenta Esquerdo,
y Viciana estaba de acuerdo®. Y de ello da sobrado testimonio E/ corze-
sano de Luis Mildn, en donde D. Francisco se nos aparece como asiduo y
entusiasta coprotagonista de la frivola y sofisticada corte de los Duques de
Calabria, componiendo versos y motes, contando anécdotas y patrafias, bur-
lando a diestro y siniestro pero casi siempre en alianza con don Joan Fer-
nindez de Heredia y en guerra con D. Luis Mildn. Debia ser caballero tea-
trero, pues de €l dice su aliado:

Para hacer una comedia
yo le dixe a mi sayete
mejor fueras fenollete
que sayomono de Heredia 2'.

De su aficién a las letras da cuenta la Justa Poética celebrada en el Con-
vento de Santa Catalina de Siena, en 1511, en la que fue juez y autor del
latgo vexamen, de 405 versos en lengua catalana, en los que loa aquellos
«grans poetes», expertos en «l’estil galant del bell parlar / i bell escriures,
pero en los que, sobre todo, introduce una 4gil y satirica escena sobre las
presiones que los miembros de los jurados poéticos reciben. Asi, el venera-
ble canénigo Genis Fira, antiguo protegido del Papa Alejandro VI y de los
Borja, fue coaccionado por «Na Johana / qu’és una dona que li mana /
tota sa casa», y el propio Fenollet reconoce las amenazas de su propia mu-
jer si el premio no es para Vicent Ferrandis: «Per esta creu / que de tres
dies nom veureu / ab vés en taula» 2. Tan viva es la escena que Rubié i
Balaguer piensa en el tono de una auténtica farsa teatral , semejante a las

20 R. MARTIDE VICIANA, Crénica de la inclita y coronada ciudad de Valencia y su reino. Valencia,
1564-1566.

2 E/ Cortesano, Madrid, 1874, p. 57.

22 A FERRANDO FRANCES, Els certamens Doétics valencians. Valencia, 1983, pp. 669 ss.

23 J. RUBIO 1 BALAGUER, «litcratura Catalanas, en HGLH ditigida por G. Diaz Plaja, Barcelona,
Vergara, 1968 2, vol. III, p. 876.
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varias de este tipo incluidas en E/ cortesano y que J. Romeu aislara como
tales . D. Francisco asumié de lleno el cambio a la lengua castellana de
la Corte y la aristocracia de principios del Quinientos, y en castellano escri-
be el grueso de su produccién poética conservada y publicada en el Cancio-
nero general/ de 1511, en el que se nos presenta contestando a preguntas,
pergefiando glosas a canciones, haciendo él mismo canciones y coplas, siem-
pre en un tono extremadamente cortesano, a peticién de alguna dama, con
motivo de una justa en la que un caballero sac6 «por cimera un infiernos,
o dejindose llevar, como su hermano, al centro mismo de la agonia amo-
rosa: «Con tan estrema fatiga / han comengado mis males.»

Ademis de poeta debib ser D. Francisco mecenas, al menos en el caso
de los poetas Vicent Ferrandis y Jaume Beltrin, autores de las Obres con-
templatives y de molta devocib, novament trobades en loors de la sacratis-
sima Creu, impresas en Valencia, por Joan Jofé, en 1515, que D. Francis-
co, probablemente promotor y pagador de la edicién, hizo dirigir y ofrecer
a la abadesa del convento de Santa Catalina de Siena, en el que tenfa una
hermana profesa, D.? Elionor Fenollet. Justamente Vicent Ferrandis fue
el autor premiado en el Certamen de 1511, celebrado en este convento,
en el que D. Francisco fue juez y parte, presionado por su mujer. Jaume
Beltran, por su parte, le dedic6 unos versos agradecidos: «Aquell fenoll tendre
ab rames molt belles / preclar don Francisco, poeta stimat...»?,

D. Jeroni Fenollet, muerto en 1512 en Ravena, autor mis que proba-
ble de la Egloga de Torino (aunque también pudo ser el promotor y el ac-
tor, pero no el poeta, cosa poco acostumbrada en esta época de caballeros
letrados) es el protagonista de la Ques#ion de amor. D. Francisco Fenollet,
que moriria en 1548, figura importante de E/ cortesano de Milin, caballe-
ro de prestigio en armas y letras, autor de unas escenas teatrales o paratea-
trales de corte satirico, muy al estilo de las de Luis Mildn y Joan Fernindez
de heredia, poeta de Cancionero. Y por si faltara poco, a finales de siglo,
Juan Luis Fenollet, uno de los fundadores de la Academia de los Noctur-
nos, en la que se hizo nombrart el Temeroso, y a quien D. Gaspar Mercader
menciona en E/ Prado de Valencia de 1600. De principio a fin de siglo,

24 1 RoMeu, Teatre profé, Barcelona, Barcino.
23 J. PALACIOS, Poesia religiosa del segle xv1. Valéncia. Societat Bibliografica valenciana, 1976,
vol. I.
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y a través de tres artificiosas cronicas de salén, los Fenollet parecen asegurar
simbdlicamente la continuidad de una cultura cortesana.

Pero volviendo al comienzo de todo el proceso, a la Question de amor,
una vez comprobada la conexién valenciana de la novela, a través del pro-
tagonista de la misa, autor de la égloga intercalada, es posible situar parte
de las motivaciones de la edicién valenciana en el interés de sus familiares,
sobre todo en el del propio hermano, que debia estar al tanto de las des-
venturas amorosas y de las aventuras cortesanas de su hermano, y pudo muy
bien, en un gesto harto renacentista, sacar a relucir el protagonismo del
caballero, heroicamente muerto en Ravena, en la brillante y prestigiosa corte
napolitana. Corte que, por otra parte, debia resultar familiar para los cit-
culos nobiliarios valencianos, dada la abundancia de personajes propios o
relacionados que pululaban por alli. Empezando por el propio virrey de
Nipoles, el catalin Ramén Folch de Cardona, sefior de Bellpuig, de la es-
tirpe de los Cardona-Anglesola, y capitin general de las tropas coaligadas,
que si bien fue derrotado en Ravena, expulsé a los franceses de Italia, des-
quitindose en ese mismo afio de 1512 con victorias resonantes c¢n la Ro-
magna, en Génova, en el terribie saqueo de Prato, en Florencia, donde
restaurd en el poder a los Médicis, etc. Don Ramén estaba casado con una
Entiquez, del linaje de los almirantes de Castilla, entroncados con la fami-
lia real aragonesa y bien enraizados en Valencia a través de la duquesa de
Gandia.

Pero no sélo a través de los Duques de Gandia. El propio Almirante
de Castilla, don Fadrique Entiquez de Cabrera, juega un papel activo en
la vida literaria y cortesana de la ciudad, y asi quedé reflejado en el Can-
ctonero de Joan Fernindez de Heredia y en el Cancionero genera/ de Her-
nando del Castillo. Pero ademis, los Cardona poseian abundantes titulos
y sefiorfos en el reino, donde se asent la rama de los Marqueses de Guada-
lest y Almirantes de Aragén como uno de sus mis poderosos clanes feuda-
les. También aparece en la novela Don Juan de Cardona, de la linea de
los Condes de Collessano, que fue virrey de Sicilia y conde de Avellino,
muerto en Ferrara a consecuencia de las heridas recibidas en Ravena, ¢ in-
dudablemente emparentado con el D. Juan de Cardona, almirante de Ara-
gén, que interviene en E/ cortesano de Luis Millin como uno mis de los
personajes frecuentadores de la Corte de los Duques de Calabria (nos ha
dejado una composicién poética en el Cancionero general). En la novela
aparece con relieve marcado D. Luis de Borja, cardenal, que fue sobrino-
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nieto del Papa Alejandro VI e hijo del valenciano Jofré Langol. De él se
dice en la novela «que era un notable cavallero e mancebo, e tan inclinado
a las cosas de la cavalleria, aunque perlado, quanto en el mundo lo hovies-
se» (pag. 82), y asimismo «cra uno de los quiciales sobre quien las puertas
de las fiestas e gentilezas se rodeavans. Este cortesano ejemplar es quien
encarg6 a un tal Vizquez (¢El autor de la Question de amor?) la composi-
cién «Dechado de amor (...) enderegado a la sefiora reyna de Nipoles», pu-
blicada en la segunda edicién del Cancionero general (1514), y en la que
€l mismo se dirige a las principales damas de la corte napolitana y, entre
sutiles elogios, comenta los amores, tanto conyugales como extraconyuga-
les, de las mismas. Dice B. Croce, acogiéndose al testimonio de Passaro,
que el cardenal y la princesa de Bisignano fueron envenenados por el prin-
cipe y marido, una vez descubierto su enredo amoroso. Por lo visto, los
Borja no podian pasarse sin el veneno.

De probable linaje valenciano son también otros personajes nombra-
dos en la novela, tales como D. Jerénimo Lloris, el coronel Joanes, dofia
Maria Enriquez, dofia angela Vilaragut, dofia Juana Cart6s, etc... *. Prue-
ba del interés de los hechos de Italia y la Corte de Nipoles despertaban
en Valencia es, indiscutiblemente, E/ cortesano de Luis Milin, donde no
s6lo se celebran fiestas de Mayo a la manera italiana, o donde la Corte la
preside el propio heredero desposeido de la Corona de Nipoles, el Duque
de Calabria, sino donde ademis se comentan los hechos gloriosos de D.
Antonio de Leiva y del Marqués de Pescara, derrotados ambos en Ravena
pero triunfadores de Pavia, y donde participan activamente apellidos que
también pululan en la corte napolitana: los Cardona, Enriquez, Vilaragut,
Borja, Fenollet, etc. .

El principe de Salerno es personaje de la Questién de amor, pero nos
lo encontramos también en Valencia, donde le dedica una composicién de
despedida de la ciudad Joan Fernindez de Heredia en su Cancionero: «Al
principe de Salerno estando de partida y a una dama, de quien andaba
servidor» 7 y una «Carta al principe de Salerno» # con el mismo motivo,
quedando bien sugerida en ambos casos la familiaridad del principe con
la corte valenciana. Este mismo principe napolitano versificaba en espaiiol

6 Puede consultarse el vinculo valenciano de estos linajes en G. Escolano.
27 . FERNANDEZ DE HEREDIA, Op. cit., p. 44.
8 1bid., p. 67.
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y suya es una cancién desconsolada que fue popular en toda Italia: «Ya
pasd el tiempo que era enamorado». A otros personajes de la novela nos
los encontraremos asimismo en el Cancionero general/ de Hernando del Cas-
tillo, tales como D. de Quifiones, C. de Guevara, Rodrigo de Avalos, o
Pedro de Acuia.

Una serie de catalanismos léxicos, generalmente relacionados con el per-
sonaje Flamiano, aparecen aqui y alld como indicio de esta solidaridad cort-
tesana: devalla (de devallar), centellas, reaime... El propio Flamiano escri-
bird parcialmente en catalin «una letras que dice: «<May reposa / la vida
qu’estd dudosas. Y es que la pasién por componer motes y exhibirlos en
la ropa, en las armas, o en la esgrima verbal de salén, pasa integramente
de Nipoles a Valencia, de La Question de Amor a El Cortesano, y a un
segundo libro de Luis Milldn, dedicado a las damas y justamente titulado:
Libro de motes de damas y cavalleros: intitulado El juego de mandar®.
Como también los desfiles nobiliarios, con exhibicién de vestuario minu-
ciosamente detallado, cuyo arte de la descripcién tomaria prestado Don Luis
Milin de La Question de Amor, y transmitiria después al prolijo canto a
las bodas Palafox-Moncada de E/ Prado de Valencia, del Canénigo Tirre-
ga. Como la intercalacién de representaciones dramiticas. Como el caric-
ter de crénica de sociedad, con cacerfas, justas, juegos de cafias, danzas,
momos, etc.

Son muchas las continuidades de uno en otro libro, como entre una
y otra corte. Pero tal vez hay otra razén, y muy importante, que subyace
a la conexién valenciana de La Question de amor. Y es la presencia del
Duque de Calabria, Don Ferrante de Aragén, en Valencia. Este infortuna-
do y manso principe, que fue traido y llevado por los intereses de la politi-
ca espafiola, sc encuentra en Valencia desde 1502, en que lo tramitd pri-
sionero don Gonzalo Fernindez de Cérdoba por orden del Rey Catélico.
Su padre, Federico, el tltimo rey de Nipoles, que esperaba la ayuda de
sus tradicionales aliados aragoneses frente a la acometida francesa de Luis
XII, se encontré con la enorme sorpresa de que su tio Fernando el Catélico
y el Rey francés habian pactado en secreto la toma y posterior reparto del
reino de Nipoles . Cuando los franceses entran en la capital el Rey, que

2 Incorporado a la ed. ya citada de Madrid, 1874.
3 Véanse minuciosamente natrados estos episodios en la magnifica Storia d'ltalia, de F. GUICCIAR-
DINI. Edicién de C. Parigada. Bari, Laterza, 1967, vol. II, Libro V, 5.
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previamente habia enviado a su hijo y heredero, el Duque de Calabria,
entonces de catorce afios, a Taranto para mejor salvaguardatlo, se refugia
con los suyos en la isla de Ischia. Asi comenta Il Guicoiardini la dramitica
situacién de los tltimos representantes de la desgraciada estirpe bastarda
de Alfonso el Magninimo:

Ma nella rocca di Ischia certamente si veddono accumulate, con misera-
bile spettacolo, tutte le infeliciti della progenie di Ferdinando vecchio. Pet-
ché oltre a Federigo, spogliato nuovamente di regno si preclaro, ansio anco-
ra pid della sorte ditanti figlivoli e del primogenito finchiuso in Taranto
che della propia, era nella rocca Beattice sua sorella; la quale, poiché dopo
la morte di Mattia famosissimo re di Unghetia, suo marito, ebbe promessa
di matrimonio da Uladislao te di Boemia per indurla a dargli aiuto a conse-
guire quello ragno, era stata da lui poiché ebbe ottenuto il desiderio suo
ingratamente repudiata, e celebrato con dispensazione d’ Alessandro ponte-
fice un altro matrimonio. Eravi ancora Isabella, gid duchessa di Milano, non
meno infelice di tutti gli altri, essando stata, quasi in uno tempo medesi-
mo, privata del matito, dello stato e dell’unico suo figliolo 3.

L2

Estirpe desgraciada, sobre la que se ceba la Fortuna adversa. Federico
(como ya antes hiciera Alfonso, su hermano) abdicé de sus derechos, cam-
bib la corona por el ducado de Anjou, y marché a Francia, donde moriria
dos afios después. En Nipoles quedarian su mujer y su hija, las «Triste re-
gine», que habrian de habituarse a compatrtir el titulo, ahora honorifico,
con ¢l de Fernando el Catélico, nuevo rey de Nipoles tras expulsar a los
franceses, y a compartir el protocolo con los vitreyes delegados por éste.
El aura de tragedia que rodea a las damas reales conmueve a los contempo-
rineos, y en el Dechado de Amor Vizquez pone en boca del Cardenal Bor-
ja un homenaje que podia haber sido uninime a la «Alta reyna» a quien
«fallesce» el mundo:

por que bien considerado
vuestro mucho merecer
todo el mudo avie de ser
so vuestro mando y poder
para ser bien governado.

31 Ibid. pp. 25-26.
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Eran las dos tristes reinas dofia Juana de Aragén, viuda del rey Fernan-
do el viejo, y su hija, también llamada dofia Juana de Aragén, y viuda del
rey Ferrantino, quien ya fuera temperalmente desposeido de la corona por
Carlos VIII. Vivian ambas en Nipoles, en el antiguo palacio real de Castel
Caphano, honradas como hermana y sobrina del Rey Catélico, y rodeadas
del luto y de todo un séquito de damas que aparecen individualizadas tan-
to en la Question de amor como en el Dechado de amor. Recuerda B. Cro-
ce, siguiendo la Crénica de Notar Giacomo, una anécdota bien sintomiti-
ca del clima funesto en que parecian vivit irremediablemente presas: cuan-
do el 21 de diciembre de 1506, muy cercana ya la navidad, un fuego de-
vastador se ceba en la sacristia de la iglesia de Santo Domingo, llegan la
reina viuda dona Juana, la duquesa desterrada de Mildn, dofia Isabel de
Aragén, la repudiada reina de Hungtia, dofia Beatriz, y se escucha enton-
ces un terrible alarido al comprobar c6mo el incendio devora los ataides
de los Reyes de Aragon 2. Y el Romancero espafiol se hizo eco del deso-
lado destino de la triste reina-madre de Nipoles:

Yo lloré al Rey mi marido
que d’este mundo partia.
Yo lloré al rey Alfonso,
porque su reino perdia;
lloré al rey don Fernando,
la cosa que mis queria;
yo lloré una su hetmana,
qu’era la reina de Hungria;
lloré al principe don Juan,
qu’era la flor de Castilla;
lloré al principe mi hijo,
porque fraile se metfa;
ll6ranme duques y condes,
y otras gentes de valia;
ll6ranme las cien doncellas
qu’en mi palacio tenfa .

Junto a las tristes reinas, y formando corte propia, aunque hermanada
por la estirpe y por el luto, la Duquesa de Milin, a quien la Eglogs de

32 B. Crocg, op. cit., p. 130.
3 Romancero General, 11, nGm. 1.249.
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Torino define como esposa «d’aquel que con justa empresa / teniendo jus-
ticia perdi6 tribunal» y como <aquella que dizen qu’es tal / qu’en todas
las otras que viven agora / ninguna se halla tan noble sefiora / que sea
con clla en noblega igual». Isabel de Aragén, hija del que seria efimero
rey Alfonso, cas6 con el infortunado Giovan Galeazzo, duque de Milin.
Corria el rumor de que Ludovico el Moro se enamord locamente de ella,
y no pudiendo obetenerla, impidié que su sobrino consumara el matrimo-
nio por medio de «incantamenti» e «malie» que lo mantuvieron «por molti
mesi impotente» *. Claro que este infortunado duque, que tuvo la des-
gracia de tener por tio al astuto y marrullero Ludovico il Moro, quien no
ces6 hasta arrebatarle el ducado y el hijo, murié en breve plazo, unos dicen
que por obra del veneno del tio, otros que por «coito immoderatos ». Pri-
vada del marido y del hijo, la duquesa de Milin acabé expulsada por los
franceses y tuvo que refugiarse junto a su familia real napolitana. Alli la
contempla conmovido hasta las ligrimas Vasquirin, y asi lo recoge la Ques-
tion de amor:

Haviendo sido esta noble xefiora una de las que con mis rag6n de 1z ad-
versa fortuna quexarse devia, viendole perder en poco tiempo el Catélico
abuelo, la majestad del serenisimo padrte, el clarissimo hermano en medio
del triunfo mis préspero de su gobierno reynando, e sobre todo el ylustrissi-
mo marido tan tiranamente de su estado ¢ libertad con el heredero hijo des-
poseidos...

En Valencia estaba Ferrante, el heredero que perdié la oportunidad de
ser rey a los catorce afios, y que mientras vivié Fernando el Catélico altern6
el honor de ser nombrado «lloctinent» o gobernador general de Catalufia
con ¢l de vivir en la prisién dorada del castillo de Jativa. Alli lo sorprendié
el estallido de la revolucién, y allf los agermanados quisicron atraetlo hacia
su causa, en un loco intento de esgrimir un principe de la casa de Aragén
como alternativa politia, pero Ferrante se negé a colaborar *. Con el ad-
venimiento al trono de Carlos V, su suerte mejoraria mucho, al quedar in-
corporado a la Corte imperial y desempefiar en ella misiones de alto proto-
colo (presidi6 la misién que fue a recibir a la futura emperatriz, Isabel de

3 GUICCIARDINY, op. cit., vol. 1, VI, p. 43.
3 Ibid,, 1, xu, p. 78.
3 E. DURAN, Ler Germanies als Paisos Catalans. Barcelona, Curial, 1982, pp. 180 ss.
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Portugal, a la Raya de Badajoz, y apadriné las velaciones del desposado).
Al enviudar por segunda vez D.* Germana de Foix, por entonces y todavia
reina-madre de Aragén (viuda de Fernando el Catélico), Carlos V decidi6
casarla con el Duque de Calabria, celebrindose las bodas en Sevilla en 1526,
cuando el Duque tenia treinta y cuatro afios atin y D.* Germana duarenta
y dos. Hizo mis el César, la nombré virreina de Valencia, y es a partir de
esta fecha cuando la corte valenciana, en la que habia sido D.* Germana
loctinent general desde 1508, alcanza su mayor apogeo y su mis sofistica-
da expresion cultural.

Sin embargo, desde mucho antes de 1526 ya estaban en Valencia D.*
Germana, con la mixima autoridad real delegada, y D. Ferrante, rehén
politico de la mis alta alcurnia, y ambos con vivos intereses en Nipoles.
D.? Germana, porque de alli le venfan buena parte de sus rentas, concedi-
das por Fernando el Catélico. D. Ferrante, porque alli quedaban sus orige-
nes, el trono y los palacios perdidos, los antiguos cortesanos de su padre,
la reina triste —su abuela—, el grueso de su familia. Nada tendria de ex-
trafio que un hombre que demostré tanto amor por los libros, hasta el punto
de hacer traer de Valencia parte de su biblioteca napolitana y constituir
en esta ciudad una de las mis importantes —y lujosas— bibliotecas espa-
fiolas del Renacimiento, nada tendria de extrafio, repito, que hubiera ju-
gado un papel importante en la edicién valenciana de la Question de amor.

Amores, fiestas y armas

B. Croce, el primer estudioso de la novela, sugirié un titulo alternati-
vo, el de «Amores, fiestas y armas», y puede que tuviera razén. La novela
es, por encima de todo, un monumento de clase, la autosatisfecha relacién
de unos modos de vida que rayan los limites de la perfeccién, a pesar de
las tragedias ¢ infortunios personales.

La novela es, por tanto, una excusa para la vida, y es ésta aquello que
realmente importa. Composicién y forma pueden ser enmendados por quien
se encuentre con ingenio para ello. Y el autor lo es casi por casualidad,
porque estaba alli, de testigo, y sabia escribir, y sabiendo escribir es mejor
hacerlo que no hacerlo, por lo que su papel de cronista no exige salir del
anonimato.

Los personajes, en cambio, son otra cosa, y lo son porque detris de ellos
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hay personas reales. Ninguno es el producto de la ficcién. La novela se li-
mita a ponerles una ligera miscara sobre ¢l rostro «por cierto respecto al
tiempo que se escrivié necessarios, pero ofreciendo al mismo tiempo al lec-
tor la clave: fijindose en la inicial del nombre ficticio y en los colores em-
blemiticos de los personajes podra deducir el nombre de la persona real
a quien corresponde. Y los tltimos capitulos nos lanzan a los personajes
desprovistos ya de miscara, con sus nombres y linajes.

La literatura existe pues en funcién de la vida, como los personajes de
las personas. Por ello en estas crénicas de sociedad todo cuanto se¢ menta
ocurri6 de verdad, y el autor insiste una y otra vez desde el mismo titulo:
«la mayor parte de la obra, historia verdaderas dice, aunque reconoce que
en la primera parte «por mejor servar el estilo de su invencién y acompafiar
y dar mis gracia a la obra, mezcla a lo que fue algo de lo que no fues.
Cuando nos acercamos a los preparativos de la batalla de Ravena, sin em-
bargo, ni siquiera esos leves toques de ficcibn van a ser permitidos: <E ha
de saber el lector que aunque en lo que hasta aqui se ha escripto algo se
haya compuesto o fengido, como al principio deximos, que en lo que ago-
ra se escrivird ni hovo mas, ni ha havido un punto menos de lo [que] fue
¢ como passd».

La vida se prolonga en la literatura, hasta hacer de ésta una expansién
de su misma naturaleza, y asi si la vida consiste basicamente en el servicio
amoroso del caballero 2 la dama, asf «el principal propésito» del libro «<ha
sido querer servir y loar una dama, que en la obra Belisena se nombra; por
servir y complazer un cavallero a quien llama Flamiano, que aquella dama
servias.

El libro deviene un juego mis de salén, como la momeria, la justa o
la danza. Se plantea un caso de amor, derivado claro esti del Filoco/o boc-
cacciano ¥, como si se planteara una apuesta. Finalmente, el debate a la
provenzal sobre quien sufre mis, si el amante desdefiado o el que habien-
do gozado de sus amores se ha visto privado de su amada por la muerte,
queda en suspenso, sin vencedor ni vencido, para que los lectores, que no

37 En la edicién de Venecia, 1554, hecha por Alfonso Ulloa, se afiadieron, como apéndices «Trece
questiones [...] sacadas y puestas en nuestro romance de cierta obra toscana llamada el Philoculo, del
famoso poeta y orador Juan Bocaccios, seglin afirma Croce. La tradicién de las «cuestiones de amon
en Espafia comienza, sin embargo, en 1540, con la Comedia Fenisa, Vid. . OLEZA, «Coloquios y se-
fiores», en Teatros y pricticas escénicas, 1, p. 744.
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son otros que los mismos cortesanos que aman y sufren «tengan, si que-
frin, ocasién y manera en que altercar y contender puedans, y asi lo re-
manta solemnemente Flamiano: «<Dexemos nuestro processo abierto, de-
terminenlo los que lo leyerens. La invitacién a los lectores a continuar el
juego, a descifrar las claves, a calibrar quién lleva consigo la razén, sélo
tiene sentido en un contexto en que entre el personaje y el lector no existe
ni tan siquiera la diferencia de la ficcién.

La novela se convierte, por tanto, en una particular crénica de la vida
en la corte de Nipoles entre los afios 1508 y 1512, «que fue la fin de todo
ellos, en lo cual son protagonistas y coro los virreyes de Nipoles y Sicilia,
las tristes reinas, la duquesa de Milin y su hija, Bona Sforza, principes,
duques, marqueses, condes, damas y capitanes, cardenales y criados, todos
ellos con nombre y apellidos y petfectamente documentados desde el pun-
to de vista histérico.

Ellibro carece de arquitectura: su disposicién es mis bien sinuosa y he-
terogénea. Una primera parte transcurre entre la narracién de los antece-
dentes, con la infortunada historia de Vasquirin *, la narracién de los via-
jes de Felisel haciendo de intermediario entre los dos amigos y las epistolas
de éstos sobre su disputa. En una segunda parte la novela va haciendo cris-
talizar su gran centro espectacular: una caceria a la que los cortesanos acu-
den lujosamente ataviados y exhibiendo sus pormenorizados motes, se pro-
duce el encuentro de Belisena y Flamiano, con el dramitico didlogo en que
la dama rechaza sin paliativos los requerimientos del galin. A continua-
cién se cruazan cartas entre Vasquirin y Flamiano sobre el encuentro, so-
bre la caza de una cierva que hizo Vasquirin, dejando a su macho desespe-
rado ¢ inconsolable, sobre la vision alegdrica que tuvo Vasquirin, y en la
que aparece un salvaje. El momento espectacular se precipita con un juego
de cafias, una mascarada de turcos y cristianos, una colacién, con su danza,
la cena, seguida también de danza y de la representacién de una égloga
y, de nuevo, de danza durante «la mayor parte de la noche». La tercera
parte gira basicamente en torno al debate amoroso, la inicia una carta de
Flamiano a Vasquirin, seguida de la partida de Vasquirin desde Felernisa
a Noplesano, las visitas de Vasquirin en la corte, el debate a fondo de los

% Esua historia, con el rapto de Violina por Vasquirdn, al negarse los padres de ella a Ia boda,
y la huida de los amantes a tietras cxtrafias recuerda de inmediato el esquema inicial de algunas come-
dias del primer Lope, entte ellas, y muy especialmente, Los donasres de Matico.
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dos amigos sobte sus males de amor, y finalmente, de la preparacién y ce-
lebracién de una suntuosa «tela de justa reals, en la que el desfile de todos
los cortesanos, lujosisimamente ataviados y exhibiendo sus particulares tur-
baciones, opiniones, estados de 2nimo o deseos en artifiosos motes, es mu-
cho mis importante que la justa misma *. Y siibitamente la novela cam-
bia de tono. Deja aparte la ficcién de los nombres y tras una justificacién
del autor nos mete de lleno en los preparativos de la guerra, que culminan
con la detalladisima descripcién de «los atavios e gustos del vistey» y de
todos los cortesanos y capitanes de armas, con el desfile del suntuoso ejér-
cito, que marcha hacia la batalla, ante las damas. Croce ha escrito unas
bellas lineas sobre este momento:

En medio de las diversiones llega la noticia de la guetra: el virrey recoge
aquellos elegantes caballeros y forma con ellos un ejército que parte, pom-
posamente adornado, lleno de esperanzas, entre los aplausos de las damas
que asisten a la partida. Algunos meses después, aquella sociedad, aquel
ejército, yacia en gran parte solo, sanguinoso, perdido entre el fango de los
pantanos de Rivena 4.

En esta dltima parte el autor confiesa estar siguiendo, al modo medie-
val, un texto guia, un «tratado» o «escripturas, que le falla en ocasiones,
dejindole sin el nombre de los capitanes de un séquito o sin la descripcién
de los atavios de tal o cual gran sefior. Pero este texto-guia es apenas un
auxiliar para la narracién de los preparativos de la guerra y del desfile. El
autor, muy duefio de sus intereses, ha ido acelerando o demorando su na-
tracidn segin lo que considera importante, y para que ningfin lector se es-
candalice asi lo avisa: «De lo que en este tiempo se siguié ninguna cosa
aqui se cuenta hasta el dia de la telas. No sblo borra de un plumazo seg-
mentos del acontecer temporar, sino situaciones y personajes: «Digo en parte
los que principalmente alli se sefialaron, porque sin ellos hovo muchos otros
e muchas damas que aqui no se ha hecho dellos relacién por acortar la obra.
E assimesmo dexa de especificar las cosas que en la fiesta se siguicrons. Y
asi, por sucesivas podas, el autor se queda entre las manos con lo que real-
mente le interesa: de un lado el debate amoroso de la cuestién de amor,

39 De hecho los premios son tanto para los campcones de la justa como para los mejor ataviados.
40 0p. cit., p. 127.
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del otro la permanente fiesta de la vida cortesana. El infierno y el paraiso,
el haz y el envés de la vida de corte.

De ésta no tardaré en ocuparme, pero ahora quiero, aunque sea de pa-
sada, situar el libro en el contexto del debate amoroso, tal como se plantea
en el cambio de siglo. Ya las autoridades aducidas nos sitian a caballo en-
tre el mundo del cancionero cortesano, con su hetencia trovadoresca, re-
presentado por Juan de Mena o Garci Sinchez de Badajoz, y la nueva vi-
sién neoplaténica de un Petrarca, aunque éste es identificado con Garci
Sinchez y definido como él en términos de mirtir de amor (pigs. 62 y 74).
De hecho, a lo largo de libro, se hard una y otra vez presente el conceptis-
mo caracteristico del Cancionero, expresado ademis en metros y estrofas
bien caracteristicos:

No es mi mal para sofrir,
ni se puede remediar,
pues deciende de lugar
do no se puede subir.

Bien te podris llamar vitorioso,
venciendo un vencido que quiso vencetse,
de quien imposible le fue defenderse,
ni td si le viesses serfas poderoso.

Y en el debate entre los dos amigos hay mucho de la técnica de las pre-
guntas y respuestas del Cancionero medieval, mucho —inevitablemente—
de las viejas femsons trovadorescas, con sus vencedores y vencidos 4. Vas-
quirdn tiene, sin embargo, una «vision de amor» alegérica, muy en el esti-
lo del petrarquismo de Imperial, Santillana o Mena, con intervencién de
la Soledad, el Deseo, y un salvaje. Y aqui y alld las citas clasicistas de seres
mitolégicos, como Perseo o Medusa, testimonian ya los nuevos gustos re-
nacentistas. No falta la arriesgada nivelacién de lo sacro y lo profano, y la
«llaga gloriosa» causada por el pagano Amor remite, inevitablemente, a la
del Costado de Cristo. El tema de la amante muerta, la Violina de Vasqui-
rin, conlleva el eco de la Favola d’Orfeo, de A. Poliziano, difundida desde
Ferrara por toda Italia. Las imédgenes petrarquistas asaltan al lector frecuen-

41 ¢no teniendo quexa no ternds mal, no teniendo mal, ganado hauré yo la questién» dice, triun-
fal, Vasquirin (p. 79).
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temente: «Y quantes saetas después m’as tirado / de oro que hieren mi
corazén, / el fuego las hunde de tanta pasién / y esti en cada una tu pro-
pio treslado» (pig. 71), «Un mal es que s’entra por medio. los ojos / e vase
derecho hasta el corazén» (pig. 70). El avasallamiento de la razén por el
amor nos instala de lleno en las perspectivas neoplat6nicas: «verfas como
estas cosas enamoradas ninguna dellas por razén se gobierna, porque son
cosas que la ventura las gufa» (pig. 60), dice Flamiano. Y suscita con ello
toda la inevitabilidad de la pasién, originada como escribe contempori-
neamente Juan del Encina por «Fortuna, mudable governadora, / y Amor,
de quien es piedad enemiga» 2, y causante de la pérdida del libre albe-
drio y de la impotencia de la voluntad: «Ya no soy en mi poders, exclama
Cristino , y Garcilaso, en la teatral Egloga II, hace confesar a Albanio que
no fue preso del amor «por eleccién de mi albedrios. El conflicto entte For-
tuna y Virtud, muchas veces aludido en la novela y, paralelamente, en el
Dechado de amor, asi como las diferencias e identidades entre el Deseo
y el Amor, suscitadas en la disputa de los dos amigos, y que despiertan
el eco posterior del primer debate de los Disloghi d'amore de Leén He-
breo, el admirado manual amoroso del Quinientos, nos sitGan de lleno en
el mundo ideolégico del primer Renacimiento.

El culto al propio dolor del enamorado, que se returce en su desespera-
cién sin escape posible, como confiesa Totino en la Egloga: «ni entrada se
halla, ni tiene salida», hasta hacer del dolor el cincer mismo de una vida
que va siendo devorada, no sin autocomplacencia («y en mi lo doliente es
mejor que lo sano», dice Torino), tiene una inmediata relacién con el mundo
pastoril revivido en este primer Quinientos, fundamentalmente en Italia.
El eco del dolorido pensar de Coridén (II), desfalleciente de amor por el
joven Alexis, o de Galo (X), en las Eglogas de Virgilio, multiplicara sus
ecos gracias a Lg Arcadia del napolitano Sannazaro, publicada en 1502, que
indudablemente conocia el autor de Questién de amor, y en la que se defi-
ne esa «tristeza incurable», esa «grandisima compasién de mi mismo brota-
da desde las intimas entrafias» (Prosa VII) 4, que llaman a voces a la muer-
te liberadora y que marcarin toda una época. En la Questién de amor ya

42 1, pEL ENCINA, Teatro (segunda produccion dramatica). Ed. de R. Gimeno, Madrid, Alham-
bra, 1977, p. 255.

4 1bid,, p. 234.

44 Urilizo la edicién castellana de J. MARTINEZ MESANZA, en Madrid, Editora Nacional, 1982.
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nos encontramos con esa «inttinseca tristega que del espiritu e del 4nimo
me nace ¢ nunca una hora me dexa»; y por la cual «la lengua es un instru-
mento en qu’el dolor del coragén suenas. Y si Virgilio o Sannazaro hacen
resonar la naturaleza al unisono de los amores pastoriles, convirtiéndola en
su confidente y en su coral comentario, ademis de en su prodigiosa esce-
nografia, en la Question de amor, novela no pastoril pero si llena de ecos
bucélicos y, sobre todo, impregnada de la nueva sensibilidad amorosa, es-
cucharemos el bramido desolado del ciervo al que la muerte ha arrebatado
a su pareja.

VIDA CORTESANA, FASTO Y EGLOGA

En otro lugar® he estudiado c6mo se origina en el interior de una
prictica espectacular cortesana la posibilidad de un especticulo teatral aut6-
nomo, que recrea la propia vida cortesana, a modo de automonumento,
y cémo este largo y complejo proceso que conduce al XVII se origina, pre-
cisamente, en las gglogas pastoriles, que se convierten asi en el primer sig-
no de identidad del teatro cortesano.

En la Question de amor se intercala una Egloga pastoril de las mis an-
tiguas, y sc interlaca justamente en el corazén mismo de la fiesta que es
la novela. El autor de la novela se sitiia en la perspectiva del recuerdo, y
los hechos que va a remembrar lenta y gozosamente son las efemérides de
gloriosos personajes ya desaparecidos. Como en E/ Cortesano de Castiglio-
ne o el de Mildn, el autor parece querer evocar un paraiso perdido. Porque
de lo que se trata es de un paraiso, un dmbito magico y lleno de prestigio,
el territorio de una vida perfecta en si misma, que sélo la envidia de la
Fortuna, que no sus propias contradicciones, pudo hacer desaparecer: «En
el qual tiempo todos estos cavalleros, mancebos e damas ¢ muchos otros
principes e sefiores se hallavan en tanta suma ¢ manera de contentamiento
e fraternidad los unos con los otros, assi los Espafioles unos con otros como
los mismos naturales de la tierra con ellos, que dudo en diversas tierras ni
reynos, ni largos tiempos passados ni presentes, tanta conformidad ni amor,
tan esforgados e bien criados cavalleros ni tan galanes se hayan hallado. En
tanta manera que movida la fortuna de enemigable embidia» no tard6 en

45 J. OLezA, «Hipbtesis...», op. cit.
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poner cetco a su mundo. Es como si las dramiticas invasiones francesas y
espafiolas, las dominaciones que derivaron, los saqueos, muertes, rebelio-
nes aplastadas, enemigos encarcelados, dinastias caidas, sanguinarias ven-
ganzas reales, etc., que dominan Nipoles desde los tiempos de Alfonso
V, y sobre todo de su hijo Fernando, no hubieran existido. Nipoles es el
mismo paraiso que hiciera decir a Sannazaro que «se encuentra en la parte
mis fecunda y agradable de Italia, situada a la orilla del mar, y es ciudad
muy noble y famosa, afortunada en armas y letras, quizd como ninguna
otra en el mundo» (Prosa VII), y que le hiciera sentirse desterrado y triste
en la mismisima Arcadia.

En este marco sublimado, interesa al autor concentrar su evocacién en
determinados aspectos y no en otros. Y mis alld del debate amoroso lo ve-
mos sugestionarse una y otra vez, sin remedio, por el fasto mismo de la
vida cortesana. Y comienza el fasto por los atavios, por ¢l deslumbrante
vestuario que damas y sefiores movilizan, en exhibiciones pablicas, si, pe-
ro sobre todo de cara a la tribu, de unos a otros, en el homenaje pomposa-
mente ornamental que se dedican. Las exhibiciones comienzan con la pro-
pia novela, en la fiesta concertada en casa de la sefiora duquesa de Meliano
(Mildn), y en la que Flamiano y otros siete caballeros justan y desfilan en
mometia, y para cada uno de estos actos exhiben equipo distinto, tanto
el sefior como sus mozos, pajes y criados. Uno por uno va describiendo el
autor, con prolijidad fascinada, el atavio de la sefiores, el de dia y el de
noche, el de la justa y el de la fiesta. Pero tras esta primera ocasién viene
la segunda, la de la caza, y Flamiano se prepara cuidadosamente:

Le mandé que para él le hiziesse hazer un sayo de terciopelo encarnado
con unas faxas de raso blanco ¢ unos vasatiscos de oro bordados en ellas,
con una letra que dixese:

lo que éste haze hazéys
a quantos le veys.

E dixole mis. Harisme hazer una capa de pafio amarillo con unas tiras
de raso blanco y encarnado antorchadas unas con otras de tres en tres tiras,
guarnecida toda la capa con una letra que diga:

Son de vuestra condicién
porque s’espere de vos
la color do van las dos.
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Har4s m4s para los pajes ropetas de pafio encarnado guarnecidas de raso
blanco, y a los mogos de espuelas unos capotines encarnados ¢ la manga
yzquierda blanca; las calgas la derecha blanca y encarnada, la yzquierda ama-
tilla, e hards para todos jubones de raso amarillo e en las mangas derechas
una letra bordada que diga:

¢Qué se puede esperar dellas
sino lo que va con ellas?

Y descrito el vestuario de Flamiano el autor se dedica a inventariar ata-
vios y motes de todos los demis personajes. Pocos dias después un juego
de cafias permite de nuevo trabajar a destajo a los sastres de la corte. Los
quince nobles que juegan del bando de Flamiano van, por esta vez, con
los colores blanco y encarnado de su amada Belisena en aljubas y capas de
raso, brocado y damasco. Se permiten, como diferenciaciones personales
«algunas invenciones de chaperia en platas» y, eso si, la infinita variedad
de los motes y acertijos que se hacen bordar sobre mangas, capas y escudos
con letras de oro. En medio del juego «el sefior cardenal aparecié con su
batalla por encima un montecico [...] venian a su ordenanga a usanga de
turcos con sus afiafiles e vanderas en las langas estradiotas. Salieron todos
con aljubas de brocado negro forradas de raso pardillo, con sus miscaras
turquesas».

Acabados los juegos se inicia la danza, la cena, de nuevo la danza, pero
esta vez con ropas diferentes, pues las anteriores han sido generosamente
regaladas: «Llegado Flamiano a su posada enbi6 su atavio a un tanborino
de la sefiora duquesa que se llamava Perrequin; todas las otras ropas o las
mis se dieron aquella noche a los ministriles y albardanes». La danza se
interrumpe para representar la Egloga, disfrazados los actores de pastores,
y acabada ésta nuevo cambio de ropa: «¢ tornaron a la fiesta vestidos de
miscaras €l y el cardenal de Brujas».

Cuando dias més tarde a Flamiano y a Vasquirin se les ocurre organizar
una nueva tela, «los dos calvagaron disfragados e se fueron a casa del carde-
nal de Brujas», al que le comunican el proyecto, y enseguida «todos tres
vestidos de miscara, al palacio del visrey se fuerons, para incorporar al vi-
rrey al plan. Esta nueva fiesta obtendrd una mis meticulosa dedicacién atin,
si cabe, en las descripciones del autor: una cuarentena de grandes damas,
clasificadas por la corte a que pertenecen, la de la Reina madre, la de la
duquesa de Milin o la de la virreina, son minuciosamente descritas en sus
atavios y en los de sus acompaifiantes. Después le toca el turno a los caba-
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lleros espectadores, por riguroso orden jerirquico. Finalmente «los mante-
nedores e los aventureros», pero en esta ocasién se describe a cada uno de
los justadores, al caballo, a los mozos y a los pajes que los acompafian...
Tras la justa viene la consabida fiesta, y ahora compiten los caballeros no
por mejor justar sino por mejor vestir y llevar la mejor invencién. En toda
la fiesta hubo un solo premio para el mis virtuoso caballero en la justa y
en las carreras. En cambio hubo tres para el vestuario. Asi:

Primeramente se dava al que mais gentil cavallero a la tela saliese con
paramento ¢ cimera, una cadena de oro de dozientos ducados [...] Divase
mis a la dama que mejor e mis galanamente vestida aquel dia a la fiesta
saliesse, un diamante de cien ducados de peso. Mis al galin que a la noche,
a la fiesta en casa del sefior virrey, saldria mejor e mis galan vestido, un
rico rubi.

En medio de este permanente desfile de modas sobreviene la guerra,
y el virrey comienza a reunir «el mis rico e luzido campo de aderezos e
atavios assi de armas e ropas como de tiendas ¢ los otros aparejos a la guerra
competentes que jamais se vio». Uno por uno son nombrados los cargos de
los grandes sefiores en el ejército, el nimero de hombres que mandan y
hasta los que mueren en los preparativos (pag. 91). En este prolijo inventa-
rio se llega al dia de la partida, y entonces advierte el autor: «Por mexor
llevar ordenado el estilo ¢ manera deste campo e de la partida del visrey
serd menester primero hablar de la orden e atavios de su persona e ¢l esta-
do que llevd, el que fue desta manera.» Y a continuacién pasa a describir
«los atavios e gastos del visteys. En primer lugar iban cien alabarderos «ves-
tidos con ropetas de pafio verde escuro e rosado de grana, jubones de raso
o tafetin blanco e morado, calgas blancas e moradas, e gorras de gtanas.
Su capitin, mossén Tallada, lleva para si dos caballos, cuyos aderezos me-
recen todo un pirrafo. Después seguian «cinquente continos [...] Todos
mancebos, hijos de cavalleros», cada uno con un minimo de dos caballos
y sus servidores. El propio virrey llevaba «veynte mogos de espucla», «vein-
te e quatro cavalleros de su persona; ocho de armas, ocho estradiotas, ocho
a la gineta, con veinte e quatro pajes en ellos [...] Llevaba su capilla con
doze cantores muy complida. Llevaba sus atavales ¢ trompetas ytalianas,
con todos los conplimientos de su casa e criados ordinarios como se reque-
tia». Al llegar a los ocho caballos del virrey, se extasia el cronista en el in-
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ventario de sobrevardas, sayones, brocados, girones, pestaiias, etc., y por
si fuera poco se extiende sobre cortinajes y cobertores para dos lechos, «uno
de brocado carmesi todo, e otro de brocado blanco e carmesi». Y resume
con balance por todo lo alto: «gast6 sin lo que propio suyo tenia, veynte
e dos mil ducados de oro antes que de Nipoles partiesse, en s6lo el aparejo
de su persona e casas. Si ese boato era propio del virrey, los grandes nobles
no quisieron quedar atris, y uno por uno van desfilando hacia la guerra.
He aqui, a titulo de ejemplo, y elegido por la singularidad del personaje,
el pomposo cuadro que compone D. Fernando de Avalos, Marqués de Fe-
trara %, y esposo de una de las mis celebres damas del Renacimiento, Vic-
toria Colonna:

El marqués de Pescara llevé quatro cavallos con cuatro aderegos; los tres
con sobrevardas e sayos de brocado; los dos de rico, ¢l uno de raso. El princi-
pal era de raso carmesi con unos fresos de oro entorneados, una mano uno
de otro ¢ de freso a freso estava cubierto el carmesi de hilo de oro que cubria
la seda, salvo que de tres a tres dedos se atava ¢l oro con un cordoncito pe-
quefio fecha una lazada e quedava entre uno ¢ otro hecho un centelle de
la seda y el oro hecho dos medios centelles.

El detallismo y tecnicismo del narrador lo hacen digno de la funcién
de reportero de salén que en esos momentos ejerce, y debié hacer felices
a las lectoras de tan suculenta revista de modas. Es el mismo gusto que
se descubre en el Viquez autor del Dechado de amor, que no slo canta
a los mismos personajes, sino que los describe minuciosamente en sus colo-
res emblematicos, y si en la Question de amor dofia Bona Sforza tiene por
colores el blanco y el rojo, los mismos son en el Dechado.

El desfile, en el que cada caballero napolitano o sicliano no lleva consi-
go «menos de veynte gentiles hombres de cadenas de oro de su nacién»,
y que es la flor y nata de un ejécito de «diez mil infantes, mil e dozientos
hombres d’armas, setecientos cavallos ligeros, cinquenta continos criados
del rey, e muchos otros hombres de titulo e cavalleros», sc ponec en marcha
el domingo ocho de noviembre de 1512 al mediodia y recorre la ciudad,
pasando ante las casas del principe de Salerno, donde estaban las tristes
reinas y su corte, ante Castel Novo, donde lo vio pasar la virreyna y su cor-
te, ante la casa del Conde de Travento, ante la de la duquesa de Milén,

4 De &l se dice que, enamorado locamente de Isabel de Requesen, mujer del propio virrey, dej6
caer en su pecho un collar. Isabel, que no reaccioné por el momento, envié al dfa siguiente el collar
a la marquesa de Pescara como regalo.
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ante la de la marquesa de Pescara, ante la de Madame Andriana finalmen-
te. Entre el reiterado, una vez mis, homenaje a sus damas y los aplausos
reconocidos de éstas por el fasto de sus varones, el ejército se dirigia hacia
Ravena.

No es de extrafiar, como dejé dicho Passaro en sus Gromali y recoge
B. Croce, que al margen de la masacre de la batalla, los franceses recogie-
ran en aquella jornada 300.000 ducados entre moneda, objetos y vestidos. -
Derrotar al enemigo era, al mismo tiempo, apropiatse de un boato mévil,
que los suntuosos ejércitos atin caballerescos transportaban consigo, y que
era el motor Gltimos de la ferocidad de los soldados de la infanteria 7.

El vestuario constituye asi una semidtica compleja, en cuv~ cédigo la
ropa es distintivo de clase, uniforme del linaje, sefializador de la ocasién
militar o festiva, caballeresca o amorosa, mensaje amoroso, definicién del
propio estado...; aljubas y ropas, sayos y jubones, paramentos de caballos
y ornamentacién de las armas, he aqui toda una escenografia cargada de
semantemas que preludia el papel decisivo que el vestuario jugari en el
teatro barroco, sustituyendo las especificaciones escenogrificas.

Y junto al vestuario el emblema, el mote, la letra o verso de doble in-
tencién y a veces oculto juego, que se exhibe como una red de comunica-
ciones en clave, indirectas y oblicuas, que esconden y declaran a un tiem-
po, aptas tan sblo para los iniciados, los familiares de la corte, y que en
esa misma medida los confirman en su modo de vida, diferente del del
resto de los mortales. Los lemas y motes lo abarcan todo: las propias armas
y ropas, pero también los criados ¢, las tumbas (como la de Violina) y has-
ta las casas .

El juego del vestido, el ingenio de salén mostrado en los motes, la com-
posicién de coplas de circunstancias y otras de mayor ambicién, el debate
sobre quién sufre mis el martirio amoroso, las visitas, las mometias, la caza
durante dias y dias, los bafios, las telas con justas y fiestas nocturnas, los
juegos de cafias, las mascaradas de turcos y cristianos, las carreras, el bai-
le... he aqui las piezas del gran fasto cortesano, que sc representa al mismo

47 Véase a este respecto ¢l impresionantemente pragmitico discurso de Gastén de Foix enarde-
ciendo a sus tropas para la batalla de Ravena en la ya citada Stona d'ltalia del GUICCIARDINI,

48 Los de Vasquirin van todos vestidos de amarillo «con unos r6tulos en las mangas izquierdas que
dezian: Vistenos la esperanga / del que espera / el remedio quando mueras.

49 Al cerrat su casa para dirigirse a Népoles, Vasquirin deja letras sobse la cumba de Violina y
sobre el portal de su casa. Esta dltima dice: «Queda cerrada la puerta / que la muerte hall§ abiertas,
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tiempo que se vive, en el que espectador y actor son inseparables y en el
que la escenografia de la vida es la misma que la de la ficcién. Es en el
corazén mismo de este especticulo que unos y otros cortesanos se autoofre-
cen, donde nace el texto dramitico. Pero ni siquiera nace independiente,
sino que se remite una y otra vez a ese otfo especticulo mis vasto, el de
la vida cortesana, del que forma parte.

En la caza Flamiano se ha encontrado con Belisena, su amada. El caba-
llero valenciano frente a la hija del Duque de Milin, Bona Sforza, la futu-
ra reina de Polonia, y la dama ha rechazado con toda dureza los requeri-
mientos del galdn: €l aspira a mis de lo que merece, le ha dicho ella, pet-
judica su honra al hacer piiblico su servicio, y la enoja sobremanera, de
forma «que t aunque mil vidas como dizes perdiesses yo dellas [no] haya
de hazer ni cuenta ni memorias.

Unos dfas mis tarde, después de un dia con juego de cafias y mascara-
da, colacién, danza vespertina y cena, «Flamiano se detuvo en su posada
con otros quatro cavalleros para recitar aquella noche una égloga en la qual
se contiene pastorilmente todo lo que en la caga con Belisena passé». Cuando
todos estin ya en casa de la princesa de Salusano (Salerno) y ha comenzado
la danza, Flamiano «partié de su posada e con todo su concierto llegé a
la fiesta ¢ recit6 su égloga, como aqui se recita». Sin embargo, lo mis pro-
bable es que se representara, pues la Egloga exige un minimo escenario
y un movimiento de actores y, por otra parte, Florisel, ante Vasquirin «re-
cit6 la Egloga que Flamiano habia representados pag. 74).

Probablemente se representaria ante un tapiz en el que «si potran bene
imitare gli arbori e I’erbe co’fiori», como queria Sebastiano Serlio afios mis
tarde, en 1545, al definir el escenario satirico. Y tanto mejor el tapiz cuan-
to mis lujoso, porque «son propie di generosi, magnanimi e ricchi signori,
nimici della brutta avarizias. Setlio dice haber admirado ya representacio-
nes asi, lujosisimas, a cargo del arquitecto Girolamo Genga en la corte de
Francesco Marfa, Duque de Urbino. Una parte importante del efecto sobre
el piblico corria a cargo de «gli abiti superbi di alcuni pastori, fatti di ric-
chi drappi d’oro e di seta, foderati di finissime pelli d’animali selvatici».
La iluminacién, artificial, con «gran copia di torcies. Msicos. El escenario
«nel capo di una sala», posiblemente sobre un tablado *.

30 S. SERUO, Secondo libro di Perspectiva, en F. MaroTTl, Lo spettacolo dall'Umanesimo ol Ma-
nierismo, Milano, Feltrinelli, 1974, pp. 200-205.
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La Egloga va a representar lo ya sucedido en la vida, es pues la proyec-
cién de la vida sobre la ficcién, la representacién de la representacién. Con
una curiosa variante: si los personajes reales aparecen disfrazados como per-
sonajes novelisticos, éstos, a su vez, aparecerin disfrazados como persona-
jes teatrales. Jeroni Feneller, novelisticamente Flamiano, se convierte tea-
tralmente en Totino, y Bona Sforza, primero en Belsena y ahora en Benita.

Toda la Egloga remite a los males de amor de Flamiano, ya explicitados
hasta la saciedad en la noveda, y a su vez rebota en ésta, pues una vez re-
presentada se convierte en experiencia de los personajes novelescos, y dice
Vasquiran: «Quiral en tu égloga te ha respondido lo que yo podtia»
(pig. 78). La diferencia fundamental entre la Novela y la Egloga es la eli-
minacion del personaje Vasquirin por ésta. Y es curioso. En el debate no-
velesco de una Questién de amor, sobte cuil de los dos amantes sufre mis,
si el que no ha gozado nunca de su dama y es desdefiado por ella o el que
goz6 de ella pero se ha visto privado por la muerte, habia un elemento
dramitico que supo aprovechar mis tarde la generacién de los autores-actores,
los Timoneda, Lope de Rueda y Alonso de la Vegast. Pero el contraste en-
tre el dolor por el desdén y el dolor por la muerte de la amada, que recoge-
ria mis tarde Garcilaso en la Egloga I, no tenia antecedentes directos y pre-
cisos. De hecho, la Egloga de Torino, a pesar de la fuerte impregnacion
italianista que hay en la novela, no parece tener relacién ninguna con las
primeras Favole y Ecleghe italianas, las de Angelo Poliziano, Niccolé Co-
treggio y compaiiia 2. Resuenan en ella, en cambio, textos espafioles, co-
mo La Celestina, en las palabras de Torino:

Si a mi por ventura alguno me pide
pot no conocerme mi nombre quil es,
diré que Benito so en el envés
c’asina me llaman después que te vide.

31 vid. J. OLeza, «Coloquios y scfioress, en Teatros y pricticas escémicas, op. cit., pp. 243 ss.

32 §i tiene influencia, en cambio, de Lz Arcadia de Sannazaro, que en la Prosa primera presenta
asi la introduccién del diilogo:

«Ergasto, bajo un 4rbol, sin nada que decir o hacer, yacia olvidado de sf mismo y de sus rebafios,
como si una piedra o un tronco fuese, bien que antes solfa ser més amable y gentil que los otros pasto-
es.»

Por su parte la Egloga de Torino presenta asi su situacién inicial:

«Torino [...] acostado debaxo de un piso que alli hazen traen,
Y sc ensimisma de tal modo en sus lamentos que no siente cémo Guillardo le traba del pié con
su gavato.
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i Y resuena, sobre todo, Juan del Encina, en el empleo de términos del

"sayagués (guillotra, cale...), en la sugestién que la figura de Fileno, mértir
del amor, ejerce sobre Torino. Incluso en detalles tan concretos como la
interpelacién del pastor Torino a su zurrdn, su rabel, su cuchara, su barre-
fia, su cayado, y la yesca y el eslabén, que recuerda la despedida de Fileno
de sus cosas, antes de darse muerte, pasando revista a su rabé, su zurrén,
su cuchillo, el pedernal, la yesca, el eslab6n, el caramillo, y el cayado (vv.
553 a 559).

El paganismo de unas tesis que hacen del hombre duefio de su muerte
frente a una doctrina cristiana incapaz de proporcionar el consuelo que la
evite, es bastante obvio en nuestra Egloga, que asume la tentacién de la
tragedia aunque, al final, no la consume. Y es que el conflicto no conoce
desenlace, sino tan s6lo desarrollo. La Egloga e, asi, una caja de resonan-
cia para una Gnica situacion, las penas de amor, proyectadas en primer lu-
gar sobre la naturaleza y el ganado, en la soledad de Torino; en segundo,
sobre sus amigos, Guillardo y Quiral; en tercero, sobre la amada, Benita,
que le rechaza por importuno. En tdltima instancia, y a pesar de su deses-
peracién, a Torino no le queda mis alternativa que la de seguir sirviendo
y, por consiguiente, prolongando su sufrimiento.

Teatralmente la Egloga avanza, como la II de Garcilaso, hacia la apari-
cion de la amada y la manifestacién de su desdén, y en su desarrollo inte-
gra uno de los elementos fundamentales de la tradicién pastoril, en en-
frentamiento entre el pastor riistico y el pastor cortés, que ridiculiza al pri-
mero y, en la misma medida, y por oposicién, permite idealizar al segun-
do. El enfrentamiento, en el teatro pastoril, puede tener lugar a partir de
una recuesta de amores a una pastora por parte de un pretendiente ristico
y de otro mis o menos idealizado, como se da en la Farsa o cuasi comedia
de 1500 y en la Farsa o quasi comedia del soldado de c. 1509, ambas de
Lucas Fernindez. Puede darse también por la presentacién grotesca de un
pastor riistico en un ambito cortesano, vistiendo fopas cortesanas o tratan-
do de comportarse como un cortesano, como en la segunda égloga «en re-
questa de unos amores» o Egloga representada por las mesmas personas
(viil), de Encina. Puede darse, por tiltimo, a raiz de las confidencias amo-
rosas que el pastor idealizado realiza al ristico, y que éste no entiende o
trata de interpretar tomando como referencia su mundo doméstico. El con-
traste entre la concepcién neoplaténica del pastor cortés, a menudo trigica
y proxima al suicidio, y en todo caso refinadamente cortesana, y la brutali-
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dad del pastor riistico, queda radicalmente planteada, fuente como es, ade-
mis, de buena parte de los efectos c6micos.

Las quejas de Torino son interpretadas asi por Guillardo: «Quiga I’ha
mordido perro dafiado / o qualq’animal o lobo rabioso.»

Y Quiral, el otro pastor amigo, se pregunta: «;Es mal dell’ombrigo o
dolor de barriga?»

Guillardo propondri como solucién descalabrar a Benita: «e pues que
te quexas que assina te trata / abirrele un tiro con este mi dardo.»

Y su conclusién sobre el amor no puede ser mis grifica: «... es un des-
vario / que s’anda tras bobos e los modorrece.»

Recogiendo el esquema tan frecuentado por el teatro religioso, el tea-
tro cortés hari de la ignorancia del ristico la tribuna desde la que hablard
el docto, esta vez el pastor Quiral, que ha pasado de no comprender a com-
prender y explicar, con didactismo cortesano, toda la teoria renacentista
del amor:

Un mal es que s’entra por medio los ojos
e vase derecho hasta el corazén,
alli en ser llegado se torna afficién
e da mil pesares, plazeres y enojos.

E cosa que nace de la fantasia,
¢ pdnese en medio de la voluntad;
su causa primera produze beldad,
la vista la engendra, el corazdn la cria,
sostiénela viva penosa porfia,
dale salud dudosa esperanga;
si tal es qual deve no haze mudanga,
ni alli donde esti nunca entra alegria.

Tan grande es el bien quan grande es el mal,
potque ésta es la ley perfecta de amor.

Con una puecsta en escena sencilla, basada fundalmentalmente en la
palabra, y con un caricter entre lirico y dramitico, que se¢ perpetuari de
Garcilaso al propio Lope de Vega, en la Egloga incluida en La Arcadia, la
E_Joga de Torino responde por entero al modelo bucélico creado por Enci-
na, pero en su forma mis primitiva desde el punto de vista teatral »*. La

33 Para cl estudio tcatral de la Bgloga de Torino, vid., ]. OLEZA, <El Universo de la églogas, en
ibid., pp. 189-219.
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representacin teatral, aqui, es una manifestacién mas del fasto cortesano,
del cual forma parte inseparablemente, y proyecta sobre la corte las formas
de vida de la misma corte, depuradas e idealizadas en clave pastoril, ratifi-
cando la sensibilidad, los gustos y las ideas de la propia clase cortesana.

Una vez representada el actor, Flamiano, se reincorpora a la vida de
la corte, y con ella se ve sacudido por la guerra, a la que acudiri para cum-
plir con su oficio de caballero. Como le dice Vasquirin, a la guerra le lle-
van cuatro razones: «La una yr en servicio de la yglesia como todos ys. La
otra en el de tu rey como todos deven. La otra por que vas a usar de aquello
para que Dios te hizo, qu’es el hibito militar donde los que tales son como
td, ganan lo que tG mereces e ganaris. La otra e principal que llevas en
tu pensamiento a la sefiora Belisena e dexas tu coragén en su poder, qu'’es-
to s6lo basta para fazerte ganar quantas victorias alcangar se podrian»
(pag. 95).

El petfecto cortesano, guerreno-amante-creyente y vasallo, Don Jeroni
Fenollet, alias Flamiano, se viste de poma y con sus dos caballos y su estan-
darte de hombres de armas, sale de Nipoles al encuentro de los franceses.
Sabe que va a morir, por un presentimiento ineludible. De hecho una se-
rie de muertes extrafias se cruzan en los preparativos de la guerra: don Lufs
de Borja, la princesa de Bisignano y la princesa de Salerno, y comenta el
narrador: «Assi que mirad, sefiores, si estas quatro piecas bastan para un
comiengo de combate». Se despide Flumiano de su amigo Vasquirin y le
transmite su testamento espiritual. Guicciardini nos ha dejado un impre-
sionante y detallado testimonio de lo que ocurrié después. El dia once de
abril, dia de la Resurreccién, se dio la «grandissima batallas. No se recor-
daba en Italia cosa parecida: en campo llano, sin impedimentos, dos ejér-
citos se combatieron frontalmente hasta la muerte, con un tremendo odio
de naciones enemigas y con el ansia feroz de la rapifia. A pesar de quedar
rota la caballeria espafiola, aiin resistia la infanteria, combatiendo con «in-
credibile ferocia», agachindose bajo el techo de los escudos y acuchillando
port entre las piernas a los infantes alemanes. El campo se cubrié de hom-
bres y caballos muertos. Los franceses perdieron a sus mejores hombres:
Yves d’ Allegre, quien al ver caer muerto a su hijo, se lanzé entre la masa
de espafioles hasta ser destrozado. Pero sobre todo el mitico general fran-
cés, Gaston de Foix, que se meti6 con sus caballeros entre la infanteria es-
pafiola, y ya no pudo salir a celebrar la victoria. Muerto el caudillo la in-
fanteria espafiola pudo retirarse y los franceses entregarse al saqueo: carruajes,
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banderas, artilletia, los lujosisimos vestidos, los caballos, los nobilisimos
rehenes (Fabrizio Colonna, Pedro Navarro, el marqués della Palude, el de
Bitonto, el de Pescara, y muchos otros sefiores y barones, tanto espafioles
como napolitanos). Imposible calcular el nimero de muertos, aunque Guic-
ciardini aventura unos diez mil y los historiadores piensan que se quedd
muy corto. Los caballeros derrotados se desperdigaron por la Romafia en
dvida fuga, a menudo interrumpida trigicamente por los campesinos al ace-
cho, descosos de cobrar su parte del botin y ser por una vez ellos quicnes
expoliaran a los grandes sefiores de la guerra. Los vencedores entraron en
Ravena y «crudelissimamente la saccheggiorno» >¢. Muchos heridos fueron
transportados a Ferrara. Desde alli, el 17 de abril de 1517, escribe una car-
ta de despedida a Vasquirin el moribundo Flamiano: «Sélo quicro que se-
pas —le dice— que sin mi ninguno de quantos amigos tenias te queda
vivo, salvo algunos que en prissién quedans.

Indtil es acabar recordando que la batalla fue iniitil. Nada resolvié, y
las guerras de Italia continuaron interrumpiendo, casi como su prolonga-
cién natural, los fastos cortesanos.

JUAN OLEzA

3 0p. eir., Vol. 1II. Libro décimo, cap. XIII.
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ALGUNAS PRECISIONES SOBRE LA INTERPRETACION
DE «EL CABALLERO DE OLMEDO»

Probablemente E/ Caballero de O/medo es una de las obras dramiticas
de Lope que mayor atractivo han ejercido sobre los estudiosos de nuestro
teatro dureo. Ello se debe, sin duda, a su espléndida factura, a su capaci-
dad para armonizar sin fisuras ostensibles la fuerza trigica y la maestria c6-
mica!; si, pero también, y sobre todo, a su riqueza semintica maltiple,
a la ambigiiedad que parece suscitar su lectura.

Entre las diversas perspectivas de enfoque que se proyectan sobre esta
tragicomedia lopeveguesca, dos se encuentran particularmente enfrentadas,
irreconciliables en sus planteamientos; me refiero, clato es, a la que de-
fiende la muerte de don Alonso Mantique como imposicién exclusiva del
destino, interpretacién totalmente opuesta a la partidaria de la justicia poética
como Unica explicacién de tan desgraciado desenlace. Hace afios, sin em-
bargo, no existia tal enfrentamiento. Menéndez Pelayo, por ejemplo, aun-
que partidario de que, fundamentalmente, «un fatalismo tétrico... es el
alma de la composicién» ?, no por eso dejé de observar también que los
personajes, aunque «simpiticos», no estaban «exentos de culpas por lo que

! «Para mi... —dice Menéndez Pelayo— brilla el arte del poeta en la manera de preparar y vencer
esta dificultad, que €l mismo se crea como para hacer vistoso alarde de sus facultades en los estilos
mis opuestoss, Essudios sobre ¢/ teatro de Lope de Vega, V, Santander, CSIC, 1949, p. 72.

? Wbid., p. 73.
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el dramaturgo habrtia asi hecho «patente en su lastimero fin de ley de la
expiacidn» 3,

Ultimamente, en cambio, las dos lecturas se han ido haciendo, como
era l6gico que sucediera, excluyentes. Quienes, como Américo Castro?,
juzgan intachable la conducta de don Alonso, arquetipo de caballero rena-
centista, héroe sin micula, modelo de virtudes caballerescas, elevado antes
y después de su muerte por las alas de la Fama imperecedera e inmortal
a causa de sus multiples perfecciones’®, piensan, claro estd, que sélo el des-
tino trigico e inapelable que persigue al héroe es capaz de explicar la injus-
ta muerte de tan excelsa figura¢. Quienes, a la inversa, creen que la con-
ducta de don Alonso Manrique no es tan perfecta, no es tan arquetipica
(sobre todo por el hecho de haber acudido a Fabia, a una alcahueta hechi-
cera, para que interceda en su amor); es decir, los que juzgan, como ya
hiciera Menéndez Pelayo, que estos personajes no estin «exentos de cul-
pa», se inclinan por una justificacién moral para el final trigico de la obra,
visto asi como castigo a los pecados de los protagonistas’.

Obviamente, no hay posibilidad de componendas entre ambas lectu-
ras, porque la una excluye a la otra. No ¢s, pues, nuestro prop6sito armo-
nizatlas, sino precisar, en la medida de lo posible, los puntos débiles de

3 Ibid., p. 81.

4 ¢Advertencia» 2 Lope de Vega, Biblioteca Literaria del Estudiante, xiv, Madrid, 1933.

3 Alfredo LEFEBVRE, La fama en el teatro de Lope, Madrid, Cuadernos Taurus, 40, 1962, pp. 51-70.

6 Asi opinan, con muy diversos matices, Marcel BATAILLON, La Célestine selon Fernando de Ro-
sas, Paris, 1961; Diego MARIN, «La ambigiiedad dramitica en E/ caballero de Olmedos, Hispanifila,
24, 1965, pp. 1-11; Francisco RICO, Introduccion a su ed. de E/ caballero de Olmedo, Madrid, Cite-
dra, 3.% ed., 1981; Willard F. KING, «E/ caballero de Olmedo: Poetic Justice or Destiny?», Homenase
@ W. L. Fichter, Madrid, Castalia, 1971, pp. 367-379; también Alan C. SOONs (antes partidatio de
la tesis opuesta), «The Reapperance of a Pagan Conception of Fate in E/ caballero de Olmedos, Rome-
nisisches Jabrbuch, XIX, 1968, pp. 252-256; y T. A. O’CONNOR, «The Knight of Olmedo and Oedipus:
Perspectives on a Spanish Tragedys, Hispanic Review, 1Lxvill, 1980, pp. 391-413.

7 Sobre todo, Alexander A. PARKER, «The Approach to the Spanish Drama of the Golden Ages,
Londres, Diamante, vi, 1957, traducido después en M. DURAN y R. GONZALEZ ECHEVARRIA, Calderon
y la critica: Historia y Antologia, Madrid, Gredos, 1976, vol. L, pp. 329-357; Alan C. Soons, «To-
wards an Interpretation of E/ caballero de Olmedos, Romanische Forschungen, Loau, 1961, pp.
160-168, después en Ficcion y comedia en el Siglo de Oro, Madrid, 1967, pp. 65-74; W. C. McCRARY,
The Goldfinch and the Hawk, a Study of Lope de Vega's Tragedy, «El caballero de Olmedo»r, Chapel
Hill, The University of Carolina Press, 1966: y, en menor medida, también A. S. GERARD, «Baroque
Unity and the Dualities of E/ caballero de Olmedos, The Romanic Review, 1vi, 1965, pp. 92-106;
o Alison TURNER, «The Dramatic Function of Imagery and Symbolism in Peribifiez and El caballero
de Olmedor, Symposium, XX, 1966, pp. 174-186.
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cada una de ellas, intentando al mismo tiempo hallar una solucién objeti-
va y vilida, si es que la hay.

A tal fin, usaré como procedimiento de estudio, no sé si nuevo ni orto-
doxo, un doble y simultineo enfoque que tenga presentes, a la vez, 1) la
optica que dirige las relaciones internas del texto dramitico considerado
como entidad auténoma, y muy destacadamente, 2) el punto de vista de
Lope de Vega ante el papel en blanco, o lo que es lo mismo, enfrentindose
al complejo tema que se habia impuesto, consistente, segiin creo, en justi-
ficar poéticamente la muerte de un caballero sin tacha, lo que implicaba
defender al mismo tiempo su calidad virtuosa, arquetipica y ejemplar. Cuan-
do nos situemos en la perspectiva de Lope ante tan arduo dilema; cuando
nos metamos en su taller dramitico e intentemos plantearnos los proble-
mas que seguramente debi6 plantearse y a los que tenfa que dar solucién;
en ese momento, creo, comprenderemos cabalmente la ambigiiedad, la ri-
queza, la pardoja aparente, la policromia constructiva y temitica de esta
espléndida tragicomedia.

En un hecho coinciden todos: en que la muerte de don Alonso es obli-
gada. Como es bien sabido, Lope parte de este presupuesto: debe matar
al caballero, porque tal es el mandato categérico del cantar que dramati-
za®:

Que de noche le mataron
al caballero,
la gala de Medina,
la flor de Olmedo.

El punto de partida —o de llegada, si se quicre— de la creacién es és-
te, sin ninguna duda: la muerte del caballero de Olmedo. Ahora bien, ¢por
qué causas? ;Qué motivaciones explican o justifican tal desenlace trigico?
¢Es don Alonso responsable de algin pecado grave, o simple victima del
hado injusto y adverso?

Desde luego, sus intenciones amorosas son absolutamente honestas y
totalmente licitas, puesto que no van encaminadas a otro propésito que
al de casarse con Inés (: «en una capilla entraron; / yo, que siguiéndolas

8 Ademis de las sabias precisiones de Francisco Rico, op. cst., pp. 61 y ss., E. ANDERSON IMBERT,
«Lope dramatiza un cantars, Asomante, Vi1, 1952, pp. 17-22; y Diego MARIN, «Preimbulo» a su ed.
de E/ galan de la Membnilla, Madrid, Anejo vil del BRAE, 1962, pp. 41-43.
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iba, / entré imaginando bodas: / jtanto quien ama imagina!», vv. 151-154;
«para que mi fe consiga / esperanzas de casatrme / (tan honesto amor mi
inclina)», vv. 176-178; «jDios mio, piedad! ;Yo muero! / Vos sabéis que
fue mi amor / dirigido a casamientos, vv. 2476-2478)°. Nada mis lejos,
pues, del caballero que un secreto desco de mantener relaciones eréticas
prohibidas, mis o menos emparentado con el inmoral c6digo del amor cortés;
porque ni su dama esti casada —ni siquicra comprometida, en principio—,
ni pretende mantener ocultas tales relaciones amorosas, ni —lo que es mis
importante— su concepcién del amor responde en modo alguno a la nor-
mativa cortés, sino que se enmarca plenamente dentro de los cinones del
amor neoplaténico y cristiano, sin que haya responsabilidad alguna, por
tanto, ante la moral o ante el dogma de la Iglesia catélica °. Si don Alon-
so no solicita la mano de Inés es porque, a raiz de la confusién habida con
«el listdn verde de las chinelass, don Rodrigo se le adelanta en tal propési-
to y consigue la promesa de matrimonio del padre de la dama, don Pedro,
por lo cual el de Olmedo ve cerrada la posibilidad de hacer lo propio, a
causa de la palabra dada por el progenitor de la doncella. Nada extrafio,
sensual o libertino hay en ello. Y no se puede reprochar a don Alonso,
como hiciera Soons, que no intenta en serio convertir a Inés en su esposa;
sencillamente, porque es falso, ya que sus intenciones al respecto son cla-
ras, frecuentes y muy explicitas, como hemos visto. La lectura poco o nada
literal —en contra de las muy juiciosas recomendaciones de Bataillon— de
este investigador me parece un tanto disparatada, pues achaca al caballero
culpabilidades morales mis que dudosas, con el objeto de presentar su muet-
te como el castigo moral, justo, cristianisimo y harto simbélico del hombre
«naturals, que debe ser inmolado en aras del hombre «cristiano», equipa-
rando asi la muerte de don Alonso nada menos que al sacrificio del propio
Jesucristo. Creer en tamaiiita hipétesis es cuestién de fe. Juzgue, si no, el
discreto lector:

perfecto caballero sdlo en la apariencia externa, pero nada merecedor del
hibito que lleva: un hombre «naturals, sensual, carente del espititu que ani-
ma al caballero cristiano que por su institucién es un hombte consagrado,

9 Cito siempre por la ed. cs#., de Rico.
19 Como ha demostrado palmariamente W. F. KING, en contra de McCRARY. Cf. sus respectivos
trabajos citados en las notas 6 y 7.
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en quien el hombre natural debe ser inmolado. Sea cual fuere el fin desig-
nado a otros hombtes, &/ debe morir en imitacion simbélica de la pasion
de Cristo... ',

La dnica tacha de orden moral que se puede imputar a don Alonso Man-
rique es haber acudido a Fabia para que favoreciera sus amores; a una alca-
hueta que practica la hechiceria en la mejor tradicién celestinesca, usando
de sus artes diabélicas para influir en las relaciones de la previamente ena-
morada pareja. Alexander A. Patker formulé bastante bien, a lo que creo,
esta tesis, que algunos de sus seguidores han exagerado hasta lo grotesco:

Al despertar los celos de Rodrigo, Alonso no comete un ctimen: Inés
no es la mujer de Rodrigo, ni Alonso esti tratando de seducirle a Rodrigo
una mujer que lo ama. Por el contrario, Alonso ¢ Inés se aman mutuamente
con pasi6n noble ¢ intensa, y esto no quebranta la ley moral. En ningGn
drama espaiiol una joven pareja fue castigada por el mero hecho de amarse,
aun cuando la mujer esté oficialmente prometida a otro hombre. La justicia
poética debe buscarse port lo tanto en la parte que la obra tiene de comedia,
mis que en la parte que tiene de tragedia. Los incidentes aqui se caracteri-
zan por una impulsiva imprudencia de parte de los amantes, que se dejan
absorber tan completamente por su mutua pasién.que se ciegan a la razén
y la conciencia y procuran obtener un objetivo bueno y honrado por medios
deshonrosos. Para facilitar su amor Alonso emplea los servicios de Fabia (una
desacreditada alcahueta) como intermediaria; e instiga el hipécrita engafio
del cual Inés hace victima a su bondadoso, honorable y extremadamente
candoroso padre, en el cual la alcahueta es también el principal instrumen-
to. Esta conducta tortuosa en detrimento del honor de todos, y tan incom-
patible con un final digno, propotciona la dimensién moral que justifica
la tragedia desde el punto de vista poético y dramitico, al revelar una falla
moral en la conducta del héroe que hace su trigica muerte adecuada ¢ ine-
vitable. La otra parte de la trama propotciona los medios por los cuales se
provoca la muerte 2,

No obstante algunos errores y exageraciones, como imputar al caballe-
ro la responsabilidad de la farsa que tiene lugar en casa de Inés — Alonso,
en realidad no «instiga» a nada ni a nadie—, o como referitse a su «conduc-

1 A. C. SOONSs, 0p. cit., traduccién, p. 72. El subrayado es mio.
12 A. A. PARKER, 0p. cit., traduccién, pp. 339-340.
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ta tortuosa» —nada mis falso, en lo sustancial, la tesis de Parker me parece
parcialmente aceptable, porque la Gnica clave que puede justificar la muerte
del galin como castigo poético es, desde luego, como ha hecho bien W.
F. King 13, que el amor entre Alonso e Inés no es el resultado de las ma-
nipulaciones diabélicas de la hechicera, puesto que ambos enamorados ex-
presan sus sentimientos mutuos antes de que la tercera utilice sus artes os-
curas. Pero no es menos cierto que los hechizos de la alcahueta sirven, cuando
menos, para caldear la pasién; pues cuando Inés dice, por ejemplo: «De
suerte estoy, madre mia, / que no puedo hallar sosiego / si no es pensando
en quien sabes»; Fabia piensa: «(jOh, qué bravo efeto hicieron / los hechi-
zos y conjuros!» —vv. 813-817—).

En mi opinidn, la intervencién de Fabia, que (no lo olvidemos) impli-
ca simultineamente la del espiritu demoniaco, por obra de invocaciones
incuestionablemente satinicas, del tipo de: «jApresta, / fiero habitador del
centro, / fuego accidental que abrase / el pecho desta doncella» (vv.
393-396), supone, por eso mismo, una dislocacién de los valores que sus-
tentan ¢l mundo noble de Alonso e Inés, pues no sélo se limita a que am-
bos llamen «santa» o «madre mia» a la bruja, impelidos por su pasién amo-
rosa, sino que, en el caso del caballero sobre todo, se produce una verdade-
ra confusién entre lo divino y lo diabélico (habilidades de Fabia) que me
parece fundamental para justificar la tragedia.

Desde que Fabia entre en escena, lo hacen con clla las supersticiones,
agiieros, hechicerias, brujerias..., es decir, toda una serie de elementos fic-
ticios contrarios a la religién cristiana, condenados por ¢l dogma, opuestos
a la fe, que son, precisamente, los que acumulan intensamente su apari-
cién en la pieza justo en el momento que precede a la muerte de don Alonso.
Y no es casualidad, a lo que creo.

En principio, don Alonso Manrique estd muy seguro de sus creencias,
y afirma taxativamente:

No creo en hechicerfas,
que todas son vanidades:
quien concierta voluntades,
son méritos y porfias.

(984-987.)

13 At cit., p. 373.
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Sin embargo, tras el suefio agorero del jilguero y el azor que se abate
sobre él, es Tello, el gracioso, quien tiene que dar 4nimos al melancdlico
caballero, fuertemente impresionado por el presagio adverso. Su voluntad
flaquea. Su fe cristiana ya no es tan firme y segura:

Ven a Medina y no hagas
caso de suefios ni agiieros,
cosas a la fe contrarias.

(1795-1797.)

Al despedirse definitivamente de Inés, la voluntad del caballero sigue
fallando, sin el asidero de la fe:

(3

De sueflos y fantasfas,
si bien falsas ilusiones,
han nacido estas razones,
que no de sospechas mias.

(2240-2243.)

De inmediato, se le apatece su propia imagen; y no sabe discernir si
se trata de imaginaciones personales de su melancélico magin, de tristes
y funestos presagios,

... O embustes de Fabia son,
que pretende persuadirme
porque no me vaya a2 Olmedo,
sabiendo que es imposible.

(2280-2283.)

Finalmente, como prueba de lo que venimos afirmando, cuando escu-
cha, ya camino de Olmedo, el fatidico cantar que vaticina su muerte, duda
de nuevo sobre el origen de tal premonicién: ¢son avisos del cielo, de Dios?
¢Son advertencias de Fabia?

jCielos! ¢Qué estoy escuchando?
Si es que avisos vuestros son,
ya que estoy en la ocasion,
¢de qué me estdis informando?
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Volver atrds, ¢c6mo puedo?

Invencién de Fabia es,

que quiere, a ruego de Inés,

hacer que no vaya a Olmedo.
(2378-2385.)

Por Gltimo, el labrador que augura su fatal desenlace, asegura que el
conocido cantarcillo premonitorio de la tragedia es obra de la alcahueta;
al menos, asi parece:

No puedo
deciros deste cantar
mis historias ni ocasién
de que a una Fabia la of.
(2404-2406.)

La hechiceria ha hecho acto de aparicién en el momento mis patético.
Asi al menos lo cree don Alonso Manrique. La utilizacién de la magia en
la tragicomedia, de ese modo, va mucho mis alld de la mera concertacién
de voluntades amorosas (para lo que, por otra parte, ni siquiera es necesa-
ria). No s6lo presupone, como querfa Parker, la intervencién de medios
ilicitos dentro de la intachable relacién amorosa de Alonso e Inés, no sélo
implica una cierta deshonra para el padre de la dama, sino que también,
y sobre todo, funciona como el elemento capital que trastoca la visién de
la realidad que tiene el galin en un instante decisivo para él: el de su fin.
Tal caos religioso y espiritual tiene el caballero de Olmedo en su mente
cuando regresa a un pucblo —bien que ayudado por el ambiente
nocturno—, que no sabe si los augurios de su inminente muerte son obra
del cielo o del infierno, de Dios o de Luzbel (Fabia), precisamente porque,
aunque no quiere, cree en el poder hechiceril de la alcahueta. Dicha con-
fusién moral, dicho desorden afecta directamente a la consumacién del fa-
tal desenlace de la tragedia, puesto que, en dltima instancia, don Alonso
piensa —asf se lo ha sugerido el labrador— que los vaticinios que anun-
cian su muerte son obra de Fabia, de la bruja celestinesca, y un caballero
cristiano como €l no puede hacer caso de «suefios ni agiieros, cosas a la fe
contrariass. Un héroe cristiano puede y debe seguir al pie de la letra los
imperativos del cielo, pero nunca los del infietno. Si el ejemplar caballero
de Olmedo hubiera pensado que las nefastas premoniciones eran obra de
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Dios, habria regresado a Medina, evitando asf su muerte. Pero en su con-
fusién, acaba por creer que son advertencias de Fabia; y, ya se sabe, no
puede seguir el mandato de hechierfas opuestas a su fe catblica. De este
modo, la duda creada por Fabia en su fe religiosa se muestra como uno
de los impulsores fundamentales que precipitan la tragedia: ante el con-
flicto que se le plantea, a causa de creer de hecho en la potencia premoni-
toria de la alcahueta y en la certeza de sus agiieros, y al no poder creer en
tales premoniciones demoniacas, dada su condicién de cristiano; ante tal
tesitura, pues, don Alonso se ve obligado a elegir —dramiticamente, ya
que se juega su vida—; y elige: sigue, como paradigma de caballeros cat6-
licos, la senda de su deber; no hace caso de los vaticinios hechiceriles y...
muere. ;Dénde estd el destino que algunos criticos han visto? Si acaso en
el espectador, que conoce la tradicién del cantar, si acaso en el contexto,
pero no en el texto, donde no funciona por lado alguno.

Lope es petfectamente consciente de los méviles que ha insuflado a su
personaje central, y por ello, a renglén seguido cotrobora la hipétesis que
acabamos de esbozar, haciendo que don Alonso exprese con toda nitidez
y sin lugar a dudas el reconocimiento de sus culpas. El caballero, en efecto,
pocos segundos antes de abandonar este mundo, ya mortalmente herido,
manifesta una clara conciencia de haber sido justamente castigado por Dios,
y reconoce explicitamente la naturaleza de su etror, de su gravisimo etror,
pues exclama:

iQué poco crédito di
a los avisos del cielo!
(2465-66.)

Estd claro: aunque él las creia obra de Fabia, eran advertencias divinas.
No podia ser de otra manera: un caballero cristiano ejemplar debia recha-
zar de plano incluso la mera existencia de hechicerfas y supetsticiones, pot-
que, obviamente, no podria aceptar el poder sobrenatural de la magia, que
era de origen demonfaco. Cuando el héroe se da cuenta de su falta, ya es
tarde, demasiado tarde. La muerte ha sido su castigo.

¢Por qué, entonces, ha creido en principio que eran «embustes de Fa-
bia»? ¢Por qué sélo ahora asegura que son producto del cielo? Por dos ra-
zones fundamentales, en mi opinién:

1) En primer lugar, a causa del caos religioso y espiritual que analizi-
bamos mis arriba, ya que aunque dice no confiar en las <invenciones» de
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Fabia, en el fondo cree en ellas. Ese es su pecado, ese es su error. Cuando
se da cuenta de él, ya estd casi muerto. La trampa en que cae, mis que
la de su oponente Rodrigo, es la de su propia confusién, introducida por
Fabia: no debe creer en sus poderes diabdlicos, dice que no cree en ellos,
pero los usa para sus fines amorosos. No ctee, pero se deja influir, y acaba
por confundir, involuntariamente, metido en la espiral de los manejos he-
chiceriles de la alcahueta, las advertencias de Dios con las del diablo. Al
final —ya lo sabemos-— como ejemplo de caballeros, sigue su deber: no
cree (€l piensa que son avisos de Fabia), continGa su camino, y muere. No
se ha percatado de que sélo Dios tiene poder para avisatle.

2) En segundo lugar, tengo la impresién de que es su propio orgullo
de caballero, su alto sentido del honor el que le mueve, bien que sutil-
mente, a no ver en los fatidicos presagios avisos del cielo. De hecho, como
veiamos anteriormente, duda, vacila sobre el origen de las funestas premo-
niciones, no sabe si vienen del paraiso o del infierno, pero se ratifica en
que son obra de Fabia, no s6lo porque todo parece indicarlo asi, sino tam-
bién porque, de otro modo, ¢cémo habtia quedado su intachable fama?
Precisamente en el momento en que estid dudando, dice: «Volver atris, ¢c6-
mo puedo?» (2382). Y de inmediato, a verso seguido, se ratifica en que:
«Invencién de Fabia es» (2383).

La razén es evidente: si fueran avisos del cielo, debetia obedecerlos, y
regresar a Medina, y evolver atris», con lo cual se podria pensar, se pensatia
probablemente que habia tenido miedo, que regresaba por cobardia, y su
honor inmaculado quedaria asi bastante maltrecho. Por eso, a pesar de to-
do, es preferible que los vaticinios sean obra de Fabia —o que a €l se lo
parezcan—, porque en ese caso, el contrario, como caballero cristiano y co-
mo hombre de honor, lo que debe hacer es no seguir su mandato, desobe-
decerlos flagrantemente.

Esta es otra motivacién clave de la conducta del héroe en su hora pos-
trera, que se confirma ademis, muy significativamente, al mismo tiempo
que el reconocimiento de sus culpas que acabamos de analizar, pues el re-
velador texto, completo, dice, asi:

iQué poco crédito di
a los avisos del cielo!
Valor propio me ha enganiado
y muerto envidias y celos.
(2465-68.)
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Es decir, no sélo le ha confundido la magia de la alcahueta, sino tam-
bién la alta estima que se tiene a si misriio, la conciencia muy elevada de
su propio valor, de su honor, en suma, de caballero paradigmaitico y ejem-
plar.

Tales son sus culpas, en efecto; tales sus pecados. De ahi el castigo, de
ahi los méviles que le conducen a una muerte poéticamente justa. Pero
s6lo a la muerte de la vida terrena; nada mis; sin mayor trascendencia. Pot-
que, simultineamente, dichos etrores hacen que aflore a la escena lo mejor
del héroe, esto es, su honor sin mancilla, su calidad perfecta de caballero
cristiano que sigue siempre, en todo caso, los imperativos de su alto deber
hasta sus tGltimas consecuencias. Y es que Lope exalta sin vacilar tan eleva-
das virtudes, y transforma su muerte en glorificacién, en inicio de una nueva
y mis alta vida: la de la fama imperecedera.

Pot ello la reiterada alabanza de los valores del caballero que expresa
la tragicomedia; pues si el primer momento de dudas y vacilaciones se re-
suelve siempre con el seguimiento del deber cristiano (ante los avisos de
Fabia) y de los mandatos de su honra (qué dirin si se vuelve); esto es, re-
sulta ser ya un primer encubrimicnto. En el segundo, sucede lo propio,
y don Alonso soluciona definitivamente sus dudas morales, encuentra la
verdad y reconoce sus culpas (falta de fe, aceptar el poder de Fabia, pecado
de vanidad, de orgullo excesivo, de honor riguroso), para poder morir cris-
tianamente, libre ya de pecado, ensalzado definitivamente. Y es que, no
lo olvidemos, la unién paradéjica de castigo y exaltacién, de justificacién
poética y glorificacién constituye, creo, la clave estructural y seméntica de
la obra.

Las manipulaciones mégicas de Fabia, por otra parte, no sélo consiguen
que don Alonso Manrique, cristiano modélico, confunda su fe y con ella
la percepcién de la realidad, sino que también, y simultineamente, logran
que experimente una sensacién totalmente nueva para él, prototipo de hom-
bres valientes y temerarios: el miedo. Camino de Olmedo, nuestro galin
tiene miedo, mucho miedo:

Lo que jamis he temido,
que es algiin recelo o miedo,
llevo caminando a Olmedo.

(2344-46.)
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jQué de sombras finge ¢l miedo!
 jQué de engados imagina!
. (2415-16.)

Prcc1sarncntc él, que se ha enfrentado sin vacilar con todos los peligros
qur; se le’han antepucsto "que ha atremetido valientemente contra Rodri-
goy chando eni el primer encuentro que ha tenido con ellos, que ha bri-
llado smmpre pot su audacia i 1mpar en justas y torneos, que ha sido de con-
tmuo ¢l pnmcro en aJanccar toros bravos. .. El, justamente llamado el ca-
ballcro pot excelencia de Olmedo, paradigma de galanes valerosos donde
los haya tierie mledo ‘estd nitidamente atemorizado.

Sin’ cmbargo de'la isma manera que ante las vacilaciones de su fe
se 1myoma ‘$u calidad cristiana qcmplar, ahora, ante la asechanza del mie-
do se impone su valentia de caballéro arquetipico que no puede permitirse
la flaqueza del temor. Esto s, otra: vez impera su deber. O lo que es lo
mismmo; suhonor, su aristocracia, su categorfa sociomoral le impiden el mic-
do, pues s6lo a los de baja cuna les estd permitido ceder ante tales amena-
Jas;7 s el T NN LS TR Ry :

o Mira quc temer sin causa

cs de sujetos humildes.
(2279 -79.)

Por cllo cl c;cmplo dc caballcros supera ¢l miedo, sigue adelante su
cammo y.. encuentra la mucn:c Porquc como él dice significativamente:

En mi nobleza,
fuera-ese temor bajeza.
' (2410 11.)

Su cond1c16n dc hcmc pamdtgmauco le obliga, le fuerza imperiosamente
aseguir adelante; es decir, es ¢l otro motor fundamental que le lleva dere-
cho a la muerte, que conduce a la tragedia, porque de otra forma, si no
fuera asi, su fama intachable qucdana considerablemente mermada. Don
Alonso tiene perfecta conciencia de eso, de su posicién, de su prestigio,
de sus obligaciones de caballcro, de ahi que exclame: «;qué han de decir
si me vuelvo?» (2426). :

En efecto, no puede rcgrcsar a Medina porque su honor —y la valentfa
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que implica— es otra de las fuerzas axiales que se le presuponen, que guia
siempre sus actos y que, en este caso concreto, le impele inexorablemente
hacia la muerte. No el destino, desde luego, que, en mi opinién, catece
de toda encarnadura dramaitica dentro del texto. En el mejor de los casos,
se podria admitir que el honor y la fe funcionan combo sustitutos del desti-
no, pero nunca que ée motive las acciones del héroe nj las de la trama
en que se desenvuelve 4. Otra cosa es que la certeza preyia de su muerte
funcione en el contexto de la representacién, entre los espectadores del dra-
ma, que, conocedores del obligado final, captarian la inteligente ironia tri-
gica de la obra tan bien analizada por Francisco Rico. .

El tercer mévil unpulsor de la tragedia.es el amor filial del galdn, Don
Alonso, una vez mis, sigue los designios del deber, en.este caso debert de
obediencia a sus padres. Puesto en el brete de tener que elegir engre éste,
motivado por la intranquilidad de sus progenitores que sabian-del peligro
que implicaba alancear toros, y su personal deseo de permanecer al lado
de su adorada Inés, decide obedecer el mandato de la obligacion. filial:

De mis padres el amor
y la obediencia me lleva, ...
aunque esta es pequefia. prucbn
del alma de mi valor.
Conozco que fue rigor
el dejar tan presto a Inés..
(2354- 2359.)

La tragedia sc consuma precisamente porque don, Alonso es yn caballe-
to intachable, un héroe que lleva hasta sus ltimas consecuencias su condi-
cién arquetipica y ejemplar. De ahi que encuentre la muerte en, cympli-
miento de sus obligaciones de cristiano.modélico, de hombre, de honor y

4 No puedo estar de acuerdo, claro es, con opiniones come la, dq qusco RUBIO, para quu;n\
«Amor, muerte y destino son los pilares sobre los que se fundamenta la tragedw (op ait., p. 26}
o como el de W. F. KING, en cuyo ar?. cit., por tantas fazores espléndxdo 3 iee. ‘¢n andbio, ‘que’
«El caballero de Olmedo is a tragedy of destiny as surely bs'is: Ocdlipas Rex.. »:(p:. 378); Metios ahin
comparto la opinién de este critico cuando, al-igual que Soons, compara. la:mpuerte del; caballq:q con
la pasién de Cristo: «The destruction of the beautiful and thc good in"the rsoh of Alonso i is not
an act of wanton cruelty but, like Christ’s death, a szcnﬁcb nttessary thhm thc gnntf deslgn of the
Creators (p. 379). Cfr., ademis, T. A..O’CONNOR, ar. ai. AR H L !
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de hijo leal. Y es que no podia ser de otra manera, porque Lope de Vega
en esta obra se habia impuesto a si mismo una dificil condicién previa: matar
a un caballero perfecto. El problema, visto desde el taller dramitico de Lo-
pe. era, si no ando errado, el siguiente: ;cémo justificar la muerte de un
caballero ejemplar?, ;c6mo explicar que un caballero paradigmitico mue-
ra castigado sin dejar por ello de ser un modelo de nobleza y virtud? El
cantar que le servia de base le imponia, desde luego, tal tesitura; le obliga-
ba a solucionar literariamente tan arduo conflicto.

Para ello, el Fénix recurrié en primer lugar a la tradicién celestinesca,
¢ hizo que su galin, movido por la premura de su amor, solicitara los servi-
cios de una alcahueta. Hecho este, por cierto, sumamente extrafio en la
obra de Lope, cuyos galanes casi nunca se sitven de terceras celestinescas,
sino que utilizan, como es bien sabido, a criados y criadas para tales me-
nesteres intercesores. Y es que Lope necesitaba justificar de ese modo la
intromisién de un cierto desajuste religioso-moral (que aflorarfa con todo
su patetismo en la confusién final entre lo divino y lo demoniaco que he-
mos analizado) en la intachable conducta del caballero. De hecho, la nece-
sidad de una celestina en la escena es tan obvia en aras de encontrar una
justificacién moral a la muerte del héroe, que el dramaturgo no pudo, no
supo o no quiso explicar bien tal insercién en el entramado de su tragico-
media.

En efecto, dicha insercién no se explica por motivaciones internas de
la «fdbulas, por exigencias de la accién, ya que el amor entre don Alonso
¢ Inés es previo a la intervencion de Fabia. El texto no aclara las causas por
las que aparece en él la tercera. Y no se puede sostener, en mi opinion,
que acuda a la intercesién de la bruja por el hecho de hallarse en un pue-
blo que no es el suyo —como defienden King y Rico, por ¢jemplo— y en-
contrarse sin asideros a los que acudir, ya que nunca se indica asi, ni si-
quiera se sugiere en la obra. Ademis, en casos semejantes de la obra lope-
veguesca, como el de E/ galin de La Membrilla, pieza en la que el caballe-
ro sc enamora también de una dama del pueblo cercano, la corteja y acaba
por conseguirla; en casos tales, digo, no se solicitan los servicios de alca-
hueta alguna. Tampoco podia Lope hacer que don Alonso pidiera la inter-
vencién de Fabia antes de que Inés se hubiera prendado de él, ni, una vez
enamorada, para lograr la consumacién carnal de tales relaciones al mar-
gen del matrimonio, porque de las dos maneras habria echado por tierra
la calidad perfecta y virtuosa del héroe; y ya sabemos que don Alonso es
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y debe ser siempre el caballero por definicién, «la gala de Medina, / la flor
de Olmedos».

Es decir, el galin no precisa verdaderamente de los servicios de Fabia,
ni en el entramado de la accién se explica cabalmente su intervencién. Sin
embargo, Lope de Vega si necesita su inclusion, a fin de justificar poste-
riormente el castigo del caballero, sin que deje por eso de ser el «caballe-
ro», el paradigma sin tacha, '

¢l mis noble, el mis valiente,
¢l mis galin caballero
que ciiié espada en Castilla.

(2497-99.)

Los frecuentes recuerdos de la inmortal Tragicomedia de Fernando de
Rojas —no es necesario insistir en ello— que hay a lo largo y ancho de la
picza de Lope setvitian asi, dada la tradicional fama de La Celestina v, pa-
ra que los espectadores de la obra lopeveguesca establecieran una relacion,
no por latente menos funcional, de la intromisién de Fabia con la de la
propia Celestina, asi como de los pecados de Calixta con las faltas de don
Alonso; y ello a pesar del abismo moral que separa a los dos galanes, a pe-
sar del caricter totalmente virtuoso de don Alonso. De ese modo, Lope no
s6lo efectuaba un homenaje a Lz Celestina, sino que también trataba de
justificar la muerte del caballero. Y de manera harto cutiosa, por cierto,
haciendo que el espectador, inmerso en el trifago de la representacion, pro-
yectara sobre el modélico don Alonso su recuerdo de las no tan ejemplares
cualidades de Calixto; ¢ hiciera lo propio con Fabia y Celestina, Inés y Me-
libea, y Tello y Sempronio.

El procedimiento era muy sutil y, posiblemente, durante las bulliciosas
representaciones barrocas tuviera cierta efectividad, aunque la identifica-
cién entre los personajes de Lz Celestina y los de E caballero de Olmedo
no se sosticne apenas con rigor ni siquicra en el caso de Fabia, alcahueta
y bruja, si; pero siempre honesta con el héroe, siempre fiel y leal a don
Alonso, exclusivamente dedicada a su servicio.

13 Recuérdese, simplemente, la advertencia inicial de la obra, que dice contener: «... avisos muy
necesarios para mancebos, mostrindoles los engafios que estin encerrados en sitvientes y alcahuetass.
Ed. de D. Severin, Madrid, Alianza Editotial, 1969, p. 35. Cfr., M. BATAILLON, La Célestine selon
Fernamdo de Rosas, Paris, Didier, 1961.
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Por otra parte, no obstante los méviles analizados, atin nos queda por
ver un cuarto y poderosisimo motor de la tragedia, perteneciente asimismo
a la omnipresente condicién arquetipica de este caballero renacentista sin
par. Me refiero a la significativa reflexién, totalmente 16gica y racional, que
el caballero realiza sobre la posibilidad de que don Rodrigo le haga dafio,
poco antes de partir por Gltima vez de regreso a Olmedo.

Don Alonso Manrique, siempre puro, honesto, leal, valiente y virtuo-
so, admirado por las damas, envidiado por los hombres, agasajado por el
mismo rey, acompaiiado contantemente de la suerte, permanece inmuta-
ble en su elevada y nobiliaria altura. Es el caballero por definicién, ¢l aris-
tocrata ideal, el vencedor. Su oponente, Rodrigo, es todo lo contrario: mis
cobarde, menos brillante, nada puro, bastante vil, desgraciado siempre y
petdedor en todo. Las diferentes visiones del mundo que tienen ambos ca-
balleros se funden también en el momento cumbre de la muerte de don
Alonso; porque éste, que habia puesto en fuga a don Rodrigo ya al co-
mienzo de la obra, que le habia afrentado personalmente, que habia con-
seguido quitarle el amor de su dama, que le habia puesto en ridiculo alan-
ceando toros, que incluso le habia salvado la vida, para mayor humilla-
cién... Este galin pcrfccto y arquetipico, enquistado en su concepcién ideal
y aristocritica del mundo, no prevee que el otro pueda asesinarlo. Cémo
le va 2 matar —argumenta racionalmente don Alonso— un caballero 2 quien
acaba de salvar la vida. Eso podria hacerlo un hombre de humilde cuna,
de viles instintos, pero nunca un caballero:

Pero ya no puede ser
que don Rodrigo me envidie,
pues hoy la vida me debe;
que esta deuda no permite
que un caballero tan noble
en ningdn tiempo la olvide
que la ingratitud no vive
en buena sangre, que siempre
entre villanos reside.

(2288-99.)

Craso error; el dltimo y gravisimo error de don Alonso es éste: pensar
que todo caballero tiene tan alto y ejemplar concepto de la caballeria como
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él. Pues aunque su razonamiento sea légico y coherente desde su personal
punto de vista, desde su nobleza perfecta e incélume; no lo es tanto apli-
cado a los demids mortales; no es generalizable, como demuestra la traido-
ra actuaciéon de don Rodrigo. La muerte del héroe, alevosa y traidora, eje-
cutada de noche y entre varios que rehiiyen el enfrentamiento individual
y se sirven de armas de fuego, confirma este planteamiento, pues ensalza
una vez mis a don Alonso, al tiempo que envilece definitivamente la con-
dici6én caballeresca de don Rodrigo.

Se podria decir entonces, que el caballero muere también por causa de
su elevada concepcién del mundo caballeresco, de su noble idealismo, de
su alejamiento de la realidad cotidiana, en suma. Una vez mis la impresio-
nante altura caballeresca de don Alonso, su imponente calidad de modelo
ejemplar es, simultineamente, causa de su muerte y broche de su gloria.

El rico y complejo tapiz temitico de E/ caballero de Olmedo no se ago-
ta, desde luego, con estas reflexiones acerca de las implicaciones caballeres-
cas y morales del texto, pues sin duda existen otras motivaciones de indole
social sumamente interesantes. Se trata de que, para acentuar atin mis la
tragedia, después de muerto el caballero y sin que se tenga atin noticia del
desgraciado suceso, cuando don Pedro tiene, por vez primera en toda la
obra, conocimiento de que su hija Inés ama a don Alonso y desea casarse
con &l, no obstante haberla comprometido previamente con don Rodrigo,
el bondadoso padre accede de inmediato a los deseos de Inés; ripidamen-
te, sin dudar un solo instante, dice a su hija:

—Cisate en buena hora, Inés.
(2562.)
—Desde agora es tu marido;
que me tendri por honrado
de un yerno tan estimado,
tan rico y tan bien nacido.
(2581-84.)

Sin embargo, como ya sabemos, don Alonso ha pasado 2 mejor vida
cuando esto acaece, ¢ Inés se queda con la miel en los labios. Su castigo,
si no tan duro como el del galin, es quizd mis cruel. jPor qué? Por haber
aceptado, al igual que el caballero, la intervencién de Fabia, la «farsa» reli-
giosa con la que se introduce la alcahueta en su casa como supuesta educa-
dora de buenas costumbres, etc... Es decir, por causas morales, sin duda.
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Pero también —y es lo que me interesa en este momento— por haber trans-
gredido ambos (dama y galin) unas barreras sociales aparentemente difici-
les de superar, pero que al final resultan no ser ni siquiera pequefios obsti-
culos. Me refiero, claro es, a la autoridad paterna, tan denostada por nues-
tros novelistas y dramaturgos dureos, que, en este caso —bien es cierto que
cuando y ano tiene remedio el asunto— se muestra sumamente blanda,
comptrensiva y accesible. Don Pedro acepta de inmediato la nueva boda
que le propone su hija Inés, sin poner ante ella la mis minima traba. De
este modo, trigica e irénicamente, se demuestra una vez mis que la intro-
mision de la alcahueta era absolutamente innecesaria, puesto que, a juzgar
por lo que sucede ahora, si don Alonso hubiera solicitado la mano de su
dama a través de los cauces usuales, el progenitor sc la habria concedido,
ya que asi lo hace la Gnica vez que tal peticién se formula en la obra.

Mis aiin, el desorden moral introducido, la deshonra del prado que
tal pecado implica, la misma muerte del caballero a la que conduce... Es
decir, toda la conflictividad de esta compleja obra, en suma, resulta ser al-
to totalmente gratuito ¢ innecesario, producto del afin apresurado ¢ injus-
tificado de ambos amantes por saltarse unas batreras sociales que, a la pos-
tre, son inexistentes. De este modo, inteligentemente, Lope afiade a la fal-
ta moral de sus protagonistas una tacha social que conlleva ademis —lo
que es mis importante— la constatacion palmaria de la absoluta gratuidad
de ambas transgresiones. Con lo cual, la falta de auténticas motivaciones
del conflicto, su artificiosidad, su futilidad setfan quizi las tachas justifica-
doras del castigo menos desdefiable.

Pero no nos engafiemos, pues tal argumentacién se nos ofrece tinica-
mente a trasmano, pero nunca de antemano ni en el niicleo de la pieza.
La radical carencia de motivaciones de este conflicto sélo existe como pun-
to de llegada del drama; esto es, sélo funciona al analizar la obra desde
el final. Ya que, si nos situamos en el momento en que don Pedro com-
promete a su hija con don Rodrigo, las acciones de los amantes si tienen
un sentido pleno. ¢Cémo iban a pensar que el padre de Inés romperia tan
ficilmente su palabra, su compromiso con el galin rival? Realmente, lo
que sucede es que Lope de Vega aprovecha esta tesitura con su habilidad
teatral caractetistica, dada su situacién final, para acumular faltas, para adi-
cionar responsabilidades no sblo de orden socio-moral, sino incluso abso-
lutamente innecesarias, presentadas como gratuitas, con el fin de justificar
en la mayor medida posible algo tan dificil de digerir como la muerte de
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un caballero ejemplar, auténtica clave de la obra, como estamos viendo.
La tensién entre justicia poética y necesidad del castigo explica, segtn creo,
desde la 6ptica de Lope, tan compleja construccién.

La figura del padre, ademis, tiende a ser generalmente benévola con
los eyerros del amor» de sus hijas en toda la obra lopeveguesca, como es
bien sabido. Y en este caso, don Pedro encarna, acentuada e intensificada,
tal tendencia general . Y ello porque es un padre que, en contra de lo
habitual, no representa la funcién defensora a ultranza del honor familiar,
puesto que ni se entera de la deshonra que contra €l supone la «farsas c6-
mica que fingen delante de sus narices Tello, Fabia e Inés. El dramaturgo,
inteligentemente, ha desplazado tal funcién hacia el galin rival, hacia don
Rodrigo, quien, aparte sus motivaciones personales de envidia, celos, hu-
millacién, etc., planea vengarse de don Alonso por haber deshonrado la
casa de Inés merced a la susodicha «farsa»:

iQué honrada duefia recibié en su casa
don Pedro en Fabia! ;Oh misera doncella!

No sabe, aunque es discreta, lo que pasa,
y asi ¢l honor de entrambos atropella.
jCuintas casas de nobles caballeros
han infamado hechizos y terceros!
(2312-19.)

Es evidente que el padre, definido como bondadoso, configurado por
su tendencia a soslayar faltas de amor, habria perdonado a su hija cual-
quier desliz, lo cual hubiera convertido esta tragicomedia en comedia de
capa y espada. De ahi que don Rodrigo sea el encargado de vengar la afrenta,
acogiéndose al cédigo del honor. Lope, una vez mis, ata los cabos argu-
mentales que llevan a la muerte obligada del caballero de Olmedo V.

Recapitulemos breve y definitivamente: don Alonso Manrique, para-
digma de nobles renacentistas, cortesano y virtuoso, ducho en armas y le-

.

16 Don Pedro, ademds, al decir de Fabia, habfa sido muy dado a las faldas. De ahi su beaevolen-
cia en asuntos tales. De €l dice la alcahueta que, ademis de haber utilizado con frecuencia sus servicios
de intermediaria, «cuanto via, tanto amaba» (306).

17 1a rivalidad entre los dos pueblos, Olmedo y Medina, acenttia sin duda la de ambos galanes,
¢ influye en la alevosa muerte del héroe: Aunque, en mi opini6n, es una motivacién secundaria, supe-
ditada a las que he desarrollado, por lo que no la he tenido en cuenta.
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tras, modelo de caballeros cristianos... debe morir sin perder un 4pice de
su calidad arquetipica. Para ello, Lope utiliza como primera fuerza motriz
el amor. El caballero sufre una intensisima herida amorosa, y busca, en su
premura apasionada, a Fabia, sin pensar en las consecuencias de tal acto,
sélo porque desde su altura nobiliaria, desde su mundo ideal, los manda-
tos del amor honesto y puro son ineludibles: «Tello, un verdadero amor /
en ningln peligro adviertes (976-77).

Ningiin propésito deshonesto le lleva hacia la alcahueta; ninguna utili-
dad concreta tendri su intercesién; pero el dramaturgo ha iniciado asi, casi
inocentemente, una cadena de faltas socio-morales, o de moral social, si
se quicre, ademis de totalmente innecesarias, que no tienen otro objeto
que el de justifica poéticamente (de otro modo es imposible) la muerte del
héroe, obligada de antemano.

No obstante, como debe seguir siendo un caballero perfecto, don Alonso
mantiene inc6lumnes sus virtudes idealizadas, su honor, su fe, su amor fi-
lial, su elevacién y pureza nobiliarias..., cualidades modélicas todas que
son las que intervienen como fuerzas incontestables precisamente en el mo-
mento de la verdad, en el de la tragedia, prevalenciendo sobre otras menos
depuradas, con el fin de conducirle magnificamente hacia una muerte he-
roica, caballeresca y honrosa. Asi, se dan, paradéjicamente, la mano casti-
go y exaltacién gloriosa, expiacién de culpas y ardorosa defensa de tan no-
bles prendas. Justicia poética que alcanza también a Inés, como hemos vis-
to; y, desde luego, justicia no tan poética, sino legal, que se abate con to-
do su rigor sobre Rodrigo y Fernando, ambos tnicamente castigados por
su crimen, vilipendiados definitivamente por su felonia, pero carentes del
abrumador contrapeso de gloria que rodea a don Alonso; tan poderoso,
éste, tan grande, que su nimbo dificulta la vision del castigo. Y es que
el Fénix contempla con indudable agrado tan quintaesenciada concepcién
del mundo, y la defiende sin vacilar, aunque no por ello deja de sugerir-
nos, al parecer, que esti condenada al fracaso de sus fines pricticos, al des-
baratamiento de sus anhelos materiales, quizi porque a estas alturas del
siglo XVII, como acababa de mostrar genialmente Cervantes, no habia lu-
gar para héroes tan perfectos, tan aislados en su pureza, que analizaban
mal la prosaica realidad de cada dia, bien que desde su 6ptica ejemplar
e ideal. Los tiempos de los caballeros sin tacha habian pasado ya a la histo-
ria, quizd desde siempre.

ANTONIO REY HAZAS
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LA GRAN DRAMATURGIA DE UN
MUNDO ABREVIADO

Llevada por la curiosidad del rescate de textos en muchos casos inéditos
de Calderén, hace tiempo que me ocupo, junto con el profesor Antonio
Tordera, en vislumbrar no sélo un aspecto nuevo o reservado del autor de
La vida es suesio, sino de proponer una revisién del concepto de obra corta
dramitica o teatro menor que atienda, mis que al apunte erudito de ob-
servar su diacronia histdrica, a observar su funcionamiento integral en un
especticulo, aplicando una cierta teoria o definicién supragenérica, que,
por encima de los dislates momentineos o accidentales de subgéneros co-
mo entremés, loa, mojiganga o jicara, apunte a una indudable ¥nidad de
Junciones: la tisa, la provocacién o subversién, con el sustrato comin de
lo festivo, lo irracional, lo parédico, lo carnavalesco'. Las notas que de ma-
nera condensada voy a exponer suponen, pues, una escritura a dos manos,
aplicando una suerte de mezcla de cogszatio histérica e imaginativa tedrica
y teatral que se han empefiado en la placentera reflexién sobre la compleja
semantica del Barroco. Cuando vamos a la bisqueda de palabras que tran-
quilicen nuestras ideas, lo mis obvio —y lo digo recordando a Camilo José

! Asi, aqui sélo pretendo realizar una exposicién abreviada (por el espacio y por la evidente in-
tencién pedagdgica de este Seminario) de lo que tedrica y pricticamente hemos expuesto en diversos
trabajos, sobre todo en nuestra edicién critica de los Entremeses, jécaras y mogigangas de Pedro Calde-
rén de la Barca (Madrid, Castalia, 1983) y en Calderon y la obra corta dramdtica del siglo XVII (Lon-
dres, Timesis Books, 1983). '
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Cela— es «abrir la espita de los denuestos» que proporciona el Diccionario.
El entrafiable Diccionario de Autoridades (recogiendo la formulacién de
Covarrubias) nos habla asi del en#remés como una <representaciéon breve,
jocosa y burlesca, la cual se entremete de ordinario entre una jornada y otra
de la comedia, para mayor variedad o para divertir y alegrar al auditorio».
De esta noticia léxica, entiendo que surgen los dos rasgos fundacionales
de la obra dramitica breve (en abstracto): emtretener, y en un plazo breve.
Con estos presupuestos, lo que ocurre para que, @ posterior:, diferencie-
mos un entremés de una mojiganga, de una loa o de una jicara, es que,
en cada una de estas formas se produce la condensacion significativa de unos
rasgos dramatiirgicos sobre los que el autor pulsari con mis insistencia. Ello
no es 6bice para denotar un origen o rasgo histérico quizi diverso. Pero
en todos los casos actiia la causa y objetivos comunes de columbrar la rise
como mecanismo que pone en marcha unos dispositivos quizi no tanto de
ficil e inmediata subversién (sobre esto volveré mis adelante), como de
reflexion. Quicro decir que la primera pregunta que surge, al estudiar el
teatro breve de Calderén, es, en primer lugar, si introduce alguna novedad
espectacular en su tratamiento o escritura dramitica, y, en segundo lugar,
si este breve corpus? c6mico o grotesco * forma o no un todo con su obra

2 AGUSTIN DELA GRANJA, profesor granadino que paralelamente a nosotros tuvo interés por el tea-
tro menor calderoniano, nos ha sugerido en diversas ocasiones la ampliacién de este corpus con nuevos
entremeses como ¢l de Los degollados (que ya fucra descubierto por ENRIQUE RULL, y que amablemente
nos ofreci6 para incluir en la edicién, vid. Segismundo, vol. 1978-80, pp. 171-180), asi como E/ mayo-
razgo y La melancolica. De todo ello conjetura en <Los entremeses de La premaérica, de Calderén (No-
tas y addenda a una edicién critica)s, Estudios Roménicos dedicados al profesor Andrés Soria Ortega,
Granada, 1985, pp. 257-274. Seria posible, pues, a través de estudios prudentes y pormenorizados,
dilatar considerablemente las atribuciones. Cuando realizamos la edicién tratamos logicamente de aplicar
sobre todo un prurito de certidumbre. A mi modo de ver, y, ademis de la confianza (tan esperanzada
como de inevitable sumisién) en un futuro estudio informatizado aplicable a la compleja realidad tex-
tual de las piezas breves, cabe ir desarrollando unos ctiterios pata establecer hip6tesis fiables de atribu-
ci6n y autoria, en donde entrarian: g) matcas o huellas de las obras mayores del autor en su produccién
menor que incidan sobre todo en la tendencia autopatbdica; 4) atribuciones fidedignas por documen-
tos de época; ¢) revisar documentacién teatral (como los volimenes de Shergold y Varey), para estable-
cer correlaciones entte las compafiias y sus respectivos repertorios y de ahi deducir (pot los nombres
de actores) hip6tesis de atribucién o jalones de cronologia. De todo ello se debati6 en las sesiones del
Cologuio sobre teatro menor en Espaa s partir del siglo XVI (mayo 1982), luego publicadas en Ane-
jos de Segismundo, nm. 5, Madnd, CSIC, 1983.

3 El concepto de grotesco progresivamente ha auspiciado el interés sobre los recursos de un Calde-
160 hasta ahora visto desde una perspectiva un tanto monolitica y «sacramentals. A partir del concepto
de parodia dramaérica ya escribe algunas piginas LUGANO GARCIA LORENZO en «Elementos grotescos
en el teatro de Calderéns, IV* Table Ronde sur le Théarre Espagnol (XVII-XVIII* sidcle), Université
de Pau, nfim. 2 (s.a.) (Collegue, 1982), pp. 28-36, analizando sobre todo la Mofiganga de las Visiones
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llamada seria. Respecto a lo primero, diré que, de acuerdo con la cronolo-
gia provisionalmente establecida por mi misma*, la primera pieza escrita
(o, al menos impresa) de Calderdn, data de 1642 («Entremés famoso de
las Jicaras», en Donatres del gusto). Calderdn arranca, pues, de un estudio
del género muy consolidado en lo que se refiere a motivos, tipos y argu-
mentos: Quifiones de Benavente, saludado por Hanna E. Bergman como
el Lope de Vega del género chico, moriri en 1651 y su obra marca formal-
mente una estructura, por lo demis, con pocas posibilidades de variantes
combinatorias. En cuanto a lo segundo, es sorprendente observar cémo en
una y otra direccién de su escritura encontramos no sélo semejante uso de
los recursos estilisticos, sino también una reflexion semejante sobre la vida.
y el conocimiento de la realidad, lo cual es ya mucho decir si releemos con
cuinta agresividad y con qué despiadada destreza Calderén expone las pa-
siones del hombre, sus necesidades y los vicios de convivencia entte espa-
fioles. Asi pues, Calderdn se ofrece como paradigma de un autor que apli-
ca con minuciosidad sus mis preciosistas recursos a acrecentar la madurez
del género apoyindose con lucidez en la convencién. La novedad, como
escribiria Poussin, no consiste en un tema nuevo, sino en que una disposi-
cién y expresion sean acertadas y nuevas, y asi, el tema, de ser comiin y
viejo, se convierte en singular y nuevo. Y como anotara en el Madrid de
1866 Adelardo Lopez de Ayala que confiesa «manoseé» el texto de E/ dra-
goncillo para ponetlo en miisica zarzuelera Emilio Artieta: «La risa puede,
a fe mia / ser tan culta como el llanto. / Don Pedro ya lo sabias. Se tratari,
pues, de apurar el aparato dramatiirgico, disponer los recursos —pues el
tiempo del entremés es angosto, segin diria Valle-Inclin al hablar de sus
Comedias Birbaras—, apretados «como herramientas en estuche» (Queve-
do, por cierto, también se sometié, como era de esperar, a las tentaciones
satiricas y esperpénticas del género *), pero con una petfecta eficacia: nun-
ca como en el entremés, la escritura dramitica reclama el complemento del
gesto y su virtual lectura como texto puesto en escena.

No por otra razén nuestra /ectyra de la Opera Minora calderoniana se

de la Muerte. ALBERTO NAVARRO sc ocupa mis extensamente de la comicidad lingiistica del gracioso
calderoniano en Calderdn de la Barca: de lo trigico a lo grosesco, Kassck, Ed. Reichenberger, Univ.
de Salamanca, 1984. Vid. mis adelante nuestras reflexiones en torno a este paradigma de lo grosesco.
4 Calderon y la obra corta, citada, pp. 215-217.
* Corpus que ahora podemos leer, limpio de errores y falsas atribuciones, en la impecable edicién
de don Jost MANUEL BLECUA, Obra Poética Completa de F. de Quevedo, t. IV, Madsid, Castalia, 1981.
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parapetd tras el motivo del mundo menor, describiendo el comportamien-
to de los principales subgéneros como un espejo abreviado de géneros o
formaciones culturales superiores.

EL ENTREMES: UN ESPEJO ABREVIADO DE LA COMEDIA.
EL CHANTAJE DEL REALISMO

La pieza breve, sobre todo ¢l entremés, no es inmune a su convivencia,
aunque sea forzada, con la comedia. Consciente de ello, Calderén consti-
tuye el entremés como producto cultural especifico, insistiendo en dos re-
ferentes. Por un lado, el de la fijacion /iteraria a través del modelo mis
afin que se le ofrecia: la comedia y, como consecuencia, se perfila un rasgo
muy propio de la semintica del entremés, que seri la apropiacién de una
linea argumental mis coherente y concatenada que la que poscen la jicara
o la mojiganga. Esto, a su vez, llegari a condicionar la morfologia del gé-
nero y ¢l autor habri de sortear el constante acoso de las convenciones, del
«crucigramatismos en el que ficilmente abocan las series literarias impreg-
nadas por lo que Lotman llamari estética de /a identidad. Las estrategias
o arquetipos argumentales, asi, se dispondrin en poco mis de tres férmu-
las: protagonista de posible fuerte personalidad dramdtica, soporte y/o agente
de burlas o ficciones ingenuamente correctivas; cuadro de costumbres en
su'mds amplia acepcién, parodia de ciertos ritos o convenciones, o recuer-
do de festividades; inversién parddica o autoparédica del propio teatro cal-
deroniano: Ls pedidora o La franchota; La plazuela de Santa Cruz, El sa-
cristén muger o Los instrumentos; El desafio de Juan Rana o El dragoncillo,
podrian ser ejemplos ilustradotes de estas tres direcciones. Pero cuando se
habla del entremés como comedia abreviada, el ejemplo mis notorio, por
el mimo y cuidado puestos:en la planificacién de su estructura, es, sin du-
da, Lz rabis, que, de modo insblito, desarrolla la 16gica de sus acciones
concatenando espacios, tiempo 'y desarrollo del argumento en los tres tiempos
o actos candnicos de la comedia. El referente a la 6rbita comediesca impli-
ca otra connotacion: si la comedia, al decir de la preceptiva, habfa de ser
«espejo-de la vida humanas, el entremés, de manera condensada, se verd
sometido a la larga a lo que yo he llamado el chantase del realismo, esa
idea decimonénica —y equivoca— del espejo ustorio. El entremés (o la mo-
jiganga) reflejan la realidad nunca de manera neutra. Ya Eugenio Asensio
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en su espléndido Itinerario del entremésé descartaba para las piezas bre-
ves el tipo de costumbtismo que él denominaba #ostdlgico {evocador de
un mundo periclitado, al estilo de Mesonero) y-el pirograsésta o de reforma
social (Mariano J. de Larra), ambos, por cierto, cristalizados en el Romanti-
cismo. Por mi parte pienso que el costumbrismo del entremés queda liga-
do, bien al costumbrismo «magnificadors, «evasionista» o «espectaculars,
que trasmuta ocasionalmente el escenario en ventana o atalaya desde don-
de se contempla una fiesta real o urbana (Las Carnestolendas, El Convida-

do’, E/ Toreador), o a un reflefo satirico, de daguerrotipo de los. persona-
jes teatralcs de la comedia: cuando se cruzan los umbrales de este mundo
breve el galin de la comedia se trasmutari en ridiculo fanfarrén o pcdmtc
sacristin, la dama en sospechosa mujer de vida libre, ¢l padte en:vejete
de «habla papanduja y gorra chatas. Lo que es incuestionable es que el.en-
tremés posee una clara vocacién admiradora, observando la realidad . n6 $6:
lo para retratar los ambientes, sino para especular sobte los comportamien-
tos humanos que luego parodia o deforma en una especie de empeiio di-
dictico. El licenciado del Entremés de los mirones lo explica con clarivi-
dencia:

A muchos, que han pretendido ser cofrades, no hemos querido admitit-
los, porque no basta ser mirén, sino también admiron o admirador de las
cosas que se ven. jCudntos jumentos o caballos pasean por las calles de Sevi-
lla con los ojos abiertos, siendo mirones de todo lo que pasa, que pregunta-
dos que han visto [...] no darin razén de ello! Lo mismo sucede a muchos
hombres, que pasan por lo que ven con el mismo descuido de un caballo ®.

De esta capacidad de obsetvacién proviene una pequefia matizacién que
pudiera hacerse a la tesis de Eugenio Asensio: es verdad que de manera
cxphc1ta no ofrece Calderén el cuadro de costumbtes «niostilgico» o regre-
sivo en el sentido de una evocacién reaccionaria del pasado. Pero, en una
segunda lectura, hay dos obras que permiten una sugerente intencién «cas-
ticistas o «tradicionalistas. Se trata de Lz garapisia y Los guisados. Ambas
obras se adscriben aparentemente al costumbrismo corrosivo o parddico.

6 Madrid, Gredos, 1965, pp. 139-140.

7 Dice el Vejete al comienzo de esta picza: <Y esto en ¢} mejor-sitio de.Ja. Corre, { porque se ven
desde sus balcones / las salidas del Rey, las proccsloncs / las. mi.sca.ras las bodas { las libreas dc toros,
y cn fin, todas / las novedades, y creciendo el precios.

8 Teatro menor del siglo XVII, ed. de F. Garcia Pavén, Madnd Taurus, 1964, p. 80:
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bien de la mujer antojadiza que desea ser obsequiada con «flatos» por su
galin, bien del poeta loco que pone en escena una suculenta parodia del
torneo caballeresco verbal y materialmente degradado. Pero si atendemos
a c6mo se estructura el plan escénico, en un momento dado los personajes
(en ambos casos alegéricos y grotescos) se sitiian en espacios dramiticos di-
ferenciados que de algiin modo representan la tradicién y la innovacién
(o, por mejor decir, la novedad pretenciosa y esotérica). Asi, en La garap:-
fia acabari por imponer su ley dofia Aloja, bebida de tradicional solera his-
pianica (que constaba de agua y miel y especias aromiticas como canela,
jengibre, pimienta latga, nuez, clavo), sobre las diversas aguas de limén,
de agraz, de canela, chocolate, etc., que constituyen como «potables asesi-
nas» la «calabriada farfante» y que reconocen ante la ancianidad y la
autoridad de la raz6n que «somos originarias / del solar de su aguamicls.
En Los guisados, planteado como torneo entre diversos platos nacionales
y extranjeros (dofia Albondiguilla, don Gigote, don Carnero Verde, dofia
Pepitoria, don Estofado), en donde caiias y lanzas dan paso a enormes pa-
sos de cancla y cucharones, acaba imponiéndose «Dofia Ollas:

A todos hoy la Olla
fuerza es que venza,
pues no sélo mantiene,
pero sustenta.

De paso Calderén involucra, con la canénica sucinta erudicién del en-
tremés, el daguerrotipo de dos mitemas nacionales: el de la pureza de san-
gre («mi sangre, si la ignoriis, / podréis saber por el rastro», se supone que
de las morcillas que cuelgan como un aditamento mis de su extravagante
atavio) y el de la enjundia tocinil de los cristianos viejos («Mi dote es gran-
de: el tocino»).

LA JACARA COMO ABREVIADO TEATRO MELODRAMATICO
Y DEL CRIMEN
En la jicara penetramos en un tejido dramitico dominado por la tradi-

ci6n romanceril canallesca y el caldo de cultivo de lo hampesco y lo deli-
cuencial.
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Olvidando su origen estrictamente musical, se apoya la historia del gé-
nero:

) En una temitica que supone una epopeya de lo rufianesco o, al decir
de José Hesse, una trasmutacién del tono épico de los romances medieva-
les en una narracién de una serie de episodios que tendrin la mancebia
como nicleo central®.

4) En el despliegue de un dispositivo lingiiistico primordial como se-
ri el lenguaje marginal de la germania. Asi, en nuestra investigacion, el
espejo de la obra corta convertia a la jicara en un abreviado teatro del cri-
men, atractivo para escritores como Quevedo, Cervantes y el propio Calde-
t6n por las mismas complejas razones quizd que una oscura apetencia de
«transgresiéns» del orden social impulsari a dramaturgos notorios como Va-
lle Incldn o Jean Genet. Ello pese a la evidente constatacién de p#blico
escarmiento, de cjecucién y (de paso) rememoracién de la tortura que con-
tienen la JGcara del Mellado o Jécara de Carrasco, de Calderdn. Pero el re-
sultado nunca es claro: el morir gallardamente, el particular estoicismo con
que los jaques y sus daifas construyen su estética moral ante ¢l patibulo
pone en cuestién la eficacia de la intencién juridica de penar «in anima
populi». Ladrones, prostitutas y terceras se convierten en especticulo: «Los
exhibian para avergonzatlos sin contar con que la vergiienza no se asoma
mis que a los actores primetrizos, y con que la exhibicion hace a los actores.
Y que tan teatro ¢s la calle como cualquier otro teatro» °. De ahi pasare-

- mos a la estructura formal de la jdcara entremesada, paréntesis normalmente
irdnico y melodramitico de las postrimerias del jaque, del breve espacio
que media entre la sentencia y su ejecucion. Ambos protagonistas, jaque
y daifa, exhiben un aire de fatalismo, como viviendo un destino escrito de
antemano, que fragua en altas cotas de melodramatismo:

MELLADO. No llores, que el llanto fragua
en mi dolor mis crecido.
CHAVES. Toda mi vida he tenido

el ser tierna como el agua.

Deja que a puro llorar

me ahogue en mi propio amor.
MELLADO. En otra parte peor

me tengo yo de ahogar.

9 Romancero de germania, Madrid, Taurus, 1967, p. 13.
10 RAFAEL SALILLAS, «Poesia rufianesca (jicaras y bailes), Rek, XIII (1905), p. 25.

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



210 EVANGELINA RODRIGUEZ CUADROS

El espacio burlesco de la obra corta se puebla momentineamente de
cierto gesto ambiguo de dignidad melodramitica. Quizd es un guifio mas
de lo que se ha llamado, para diversos motivos parddicos del Siglo de Oro,
una estrategia de las Jagrimas, uno de los mecanismos que, por inversién,
mejor emplea Calderdn, que aprovecha el resorte de la tendencia trigica,
la emulsién emocional del espectador del siglo XVII para, por un acto de
violencia parédica, producir risa. Recordamos la cémica figura de Juan Ra-
na con la envenenada variante burlesca de la retérica del amor cortés que
le impone Calderén (en lugar de lenguas fuego o llama): ¢;Ay, qué bo-
chorno el alma me penetral>. Y mis tarde:

RANA. jAy primo que me abraso! Yo estoy loco!
Apartaos...

CABALLERO. {Qué queréis?

RANA. Llorar un poco.

CABALLERO.  Que son congojas, Dios os las reciba.

RANA, Son flatos que el amor me sube arriba.

CABALLERO.  ¢Un hombre de ese talle tiene enojos?

RANA. ¢Lloro yo con el talle o con los ojos?

Limitada por esta presién melodramitica, cilida, la jicara es de algiin
modo un testimonio de una relacién con lo social que puede definirse por
la compresién sobre el cuerpo individual; el delincuente recibe una escri-
tura sobre su piel constituida a base de apretadas ligaduras, forzadas sogas,
signos que imprimen caricter de exclusién social (la espalda ser papel donde
aparezcan las lineas de la palmeta del verdugo), etc.

LA MOJIGANGA O EL CUERPO SOCIAL EXPANDIDO

En un orden completamente inverso actfia la mojiganga, verdadero mi-
crocosmos del Carnaval dramiticamente constituido. La abundancia de ele-
mentos carnavalescos que aparecen en su esquema: hidalgos «enharinadoss,
almagre en la cara, diablillos, bromas con el agua, la reiterada aparicion
de un instrumento (casi emblema) especificamente bufonesco como la ma-
za con vejigas o «matrapecados» (o variantes como un bodoque o hisopo
o bonete o biculo, etc.), conforman un material o mesa de trabajo con el
que cristalizar por estilizacién, con el que reconstruir la indole efimera, tem-
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poral, casi irrepetible del Carnaval. La mojiganga hay que leerla, pues, co-
mo un modelo postble de carnaval y su dramaturgia se impone con tal fuerza
al esquema total de la obra corta dramitica que en toda ella es detectable
una dimensién de mosiganga.

Pero la morfologia dispersa y plural de la mojiganga puede analizarse
en varios «topoi» o paradigmas, de los que destacaré dos.

1. Paradigma de la corporalidad: La mojiganga se rige por la visceral
l6gica de los sentidos, del cuerpo; aplicando a este contexto las investiga-
ciones de Mijdil Bajtin !, a propésito del festin pantagruélico, en la mo-
jiganga la comunicacion se produce por devoracién («ensartars, «mascars,
«zampars, <engullirs, «tragars, y casi nunca el civilizado comer). Ello pro-
voca el gozoso desbordamiento en lo escatolégico, en la somnolencia y alu-
cinacidn: Las visiones de la muerte, donde un caminante borracho medita
sobre su bota que «toda la vida es suefio», o en la fisioldgica digestién, co-
mo reclama el gracioso de Las Camnestolendas: «Mucha de la casmueza, /
mucha de la cagancaiia, / cagalén e cochelate, / calamerdos, merdaeladas.

En el mismo marco corporal hay que entender el 5o de/ ruido, caracte-
tistica banda sonora de la mojiganga que acaba siempre con el estruendo
de la pandorga y la botarga y la fantistica indumentaria en bisqueda —
otra vez— de la exacerbacién de los sentidos (Don Estofado y Dofia Olla,
de Los guisados, serin descritos en la acotacién vestidos «ridiculamente co-
mo suenan o con verdaderas ollas y pucheros»).

2. Paradigma de la Naturaleza: Es como si —por las razones anuncia-
das en el paradigma anterior— la exageracion premeditada deformara la
silueta del cuerpo, transformando el vestido en disfraz, en abultamiento
disforme y en cualquier medio tendente a destruir «el decoros. Esta defor-
maci6n no es simple ni mecénica, sino que, profundamente sistematizada,
esta regida por lo que hemos llamado en nuestra investigacién la zconici-
dad, procedimiento semibtico segiin el cual el signo guarda semejanzas iden-
tificables con la cosa significada. La caracterizacion iconica puede:

@) Recurrir a lo metonimico. Asi, en Los sitios de Recreacion del Rey,
el actor Vallejo, «con barba larga, vestido de yedras, representari a Aran-
juez; Bernarda Ramirez, «en un caballito» a la Casa de Campo; y Mendo-
za, «con una horquilla y cabeza de jabali», al Pardo.

Y La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. Ef contexto de Frangois Rabelass,
Barcelona, Barral, 1971,
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5) Imitar los modelos e incluso el color, intentando reproducir el objeto-
personaje. Asi, en La garapisia, una Dama aparece ataviada «con una ti-
nica de lienzo hasta 10s pies, de color de chocolate, pintada de jicaras, con
una en la mano», y otra Dama, «con tdnica morada, pintada de copas y
dos en las manos» 12,

Se trataria de una animacién de lo inanimado, de una personificacién
que responde a ese principio sefialado por Batjin en el procedimiento cat-
navalesco de disolucién de la frontera entre el cuerpo y lo exterior, con un
interés por lo «bajo», por el emundo de las pasiones», una hipétesis seme-
jante (pero en clave farsesca) a la del drama oficial, acerca de la relacién
del hombre con las leyes de la naturaleza e, incluso, con el sentido de los
planetas. Recordemos, junto con el entrafiable pero todavia vilido estudio
de Felipe Picatoste, que Calderén, «<impregnado en los estudios biblicos,
tomo de los hebreos aquella concepcién sintética del mundo que le abarca-
ba siempre en su conjunto, sin examinar nunca fenémenos aislados». Y
mis adelante: «No es la naturaleza la que impresiona a sus personajes; son
ellos los que buscan en su aspecto exterior, en sus bellezas o en sus horro-
res, la comparacién y el reflejo de sus pasiones» 13,

Este panorama desbordante, exuberancia de imigenes y libertad for-
mal a ultranza (superando asi la intuicién mayor de l6gica de la sistemitica
entremesil), hacen de la mojiganga el modelo general de /a utopia en que,
a la postre, consiste la escena de la obra corta. Y, como se ve, la jicara y
la mojiganga adoptan ante la presién social, es decir, frente al conjunto
de coacciones y normativas de origen social, dos actitudes diferentes, la agre-
siva y devoradora de la mojiganga insertada en una cosmovisién desespera-
da y placentera, y la de la «compresion» y «ligaduras» de la jicara. Ambos
géneros podrian ser un ejemplo de qué tipo de transgresiones la sociedad
estd dispuesta a permitir. La mojiganga puede ser un paréntesis, una val-
vula de escape temporal probablemente generada por ¢l propio sistema,
un espacio teatral en el que el carnaval se ha convertido en arte escénico,

12 A mi modo de ver, un procedimiento semejante opera en algunas secuencias de la deliciosa ver-
sién cinernatogrifica de A Midsummer Night's Dream de Max Reinhardt: la po#tica utilizacién meto-
nimica de la gran capa negra de Oberén es, también, la noche que se tetira, con su cortejo de elfos
y hadas.

'3 Calderon ante la ciencia. Concepto de ls Naturaleza y sus leyes deducido de sus obras, Madrid,
1881.
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mientras que en el caso de los jaques es materia para la ambigiiedad poéti-
ca, pero nunca para la social.

TEATRO REACCIONARIO FRENTE A TEATRO BURDO Y DE MEZCLA

Quizi es este el punto crucial sobre el que interesa incidir en la hipoté-
tica valoracién subversiva de esta faceta del teatro calderoniano. Evaluada
criticamente la certidumbre del efecto distanciador de la pieza corta como
ruptura de la ficcién, o, como se ha dicho en otros momentos, de autocon-
ciencia de género ¥, se ha tendido a considerar el caso de Calderén, ten-
dente inevitablemente a una unidad orginica (reaccionaria) que consoli-
da, pese a su heterogeneidad, el organon de pensamiento de su teatro dog-
mitico 1%, Pero si aceptamos precisamente lo dogmaitico por explicito, hay
que atender entonces a lo explicito de la transgresién aseverativa de pala-
bra y gesto del entremés. Asi, aparte de las cuchufletas parédicas acerca
del inc6lume honor conyugal (mis que evidentes, por ejemplo, en E/ dra-
goncillo o en E/ desafio de Juan Rana), el mis manoseado de los mitos co-
lectivos del siglo XVII espaiiol (la nobleza de sangre) se nos ofrece reivindi-
cado en el rastro de morcillas de dofia Olla, o en el mis inesperado perso-
naje de La casa de Jos linafes: «;Hay persona de mis sangre / que una mon-
donguera?». Dificilmente puede presentarse mis grosera trasmutacién de
«calidad» en «cantidad», y muy dificilmente puede quedar un mito inmu-
ne a un atentado tan consciente, aunque sea entre los pliegues ficticios de
la burla: los mitos comienzan a dejar de serlo cuando comulgan al unisono
con su descrédito los engafiadores y los engafiados.

Y ello precisamente partiendo del estilo de la mezcla, de la renuncia
al género quimicamente puro que constituyen un especticulo —y citamos
a Peter Brook *— «socialmente liberador, ya que el teatro popular es por

4 Recuérdese del propio Calderén en La mosiganga de las visiones de la muerte: «;No sc esti sa-
bido eso / que todas las mojigangas / tienen un fin, advirtiendo / que es disparatar adrede / tal vez
gala del ingenio?».

3 vid., de Javier HUERTA, «El discurso popular en el siglo xvii: Calderén y los géneros teatrales
infimoss, Calderdn. Actas I Congreso Internacional sobre Calderin y el teatro del Siglo de Oro, Ma-
drid, CSIC, 1983, vol. II, pp. 805-816. Y las ideas de DIEz BORQUE sobre Los Instrumenios, entremés
de Corpus, tocado de los elementos mis populistas y demagégicos del género: el antisemitismo burdo
que reclamaba el populacho, en su ed. Una fiesta sacramental barroca, Madrid, Taurus, 1984.

16 g/ espacio vacio, Barcelona, Peninsula, 1973, p. 97.
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naturaleza antiautoritario, antipomposo, antitradicional, antipretencioso.
Es el teatro del ruido, y el teatro del ruido es el teatro del aplauso» V.

Lo Gnico que defendemos, pues, en el entremés calderoniano, y en el
entremés en general, es la progresiva transformacién o reconversion del hom-
bre platdnico orientado por la bisqueda y especulacién de un mundo cons-
truido por ideas inmutables, acabadas, perfectas, al hombre aristotélico ten-
tado por instalarse permanentemente en la cualidad de lo risible. Y para
ello tiene dos sistemas de prospeccién de la realidad, asomindose a la mis-
ma a través de la ventana de la incongruencia. El primero serfa un modo
de verbalizar y obrar, de actuar y estructurar la dramaturgia en torno a esa
teoria que seria la bur/a y la reflexién que suscita el hecho de que el «to-
pos» del engafio/embuste/embrollo se convierta siempre en el niicleo de
la estructura entremesil. Como si esa demasia hubiera de golpearnos siste-
miticamente a lo largo de la obra, el dramaturgo desliza insistentemente
formas proverbiales del mismo campo léxico: «dar gatadas, «dar perro muer-
to», «dar culebras, «dar mazas, «dar un como», «flor», «<midquinas», «tra-
moyas», «chilindrinas», «maulas», «<zangamangas» o «echar pullas» '®. Jue-
go, fiesta, vacaciones morales (como dice Eugenio Asensio) pero, sobre to-
do, otra vez, la mueca del desengafio barroco, la circunspeccién frente al
préjimo. El hombre no es un lobo, pero si un pelele o bufén para el hom-
bre.

El segundo seri establecer mecanismos o vias de propensién no sélo al
humor que todavia mantiene —como explica muy bien Heynrick Zio-
mek ¥— una suerte de orden y simetria oponiendo valor contra valor, pero
sin introducir (por instinto de conservacién) el caos, sino lo grofesco. Y ello,

17 Sin olvidar, claro est4, la contaminacién pomposa y espectacular que sufren estas piczas cortas
cuando sc estructuran adyacentemente a las grandes producciones cortesanas. Por mi parte he estudia-
do la loa, entremés y mojiganga correspondientes a la representacién de La flera, e/ rayo y la piedra,
de Calderén, en Valencia, en 1690, de la pluma de FIGUEROLA, en mi articulo <Los epigonos del tea-
tro barroco en Valencia: la coherencia con una tradiciéne, Teatro y pricticas escénicas, 11, Londres,
Timesis Books (en prensa).

18 Inevitablemente, esta tendencia espafiola a la materia de mofa, sea verbal (entropelia) o no verbal
(tropelia) ha debido ser objeto de profundo anilisis que ahora tenemos en el excelente estudio de Mo.
NIQUE JoLY, La Bourle et son interpretation, Lille, 1982.

19 Cf. Lo grotesco en la literatura espaniola del Siglo de Oro, Madrid, Ediciones Alcald, 1983, p. 16.
En el capitulo que dedica al teatro sigue muy de cerca a STURGIS E. LEAVITT, «Some aspects of the Gro-
tesque in the Drama of the Siglo de Oros, Hispansa, XVIII, nGm. 1 (feb. 1938), pp. 77-86. En cuanto
al entremés, cita cjemplos exclusivamente dedicados 2 Quifiones de Benavente, en lo referente 2 la
pintura externa de los personajes y el uso ridiculo del fenguaje: vid. pp. 82 y ss.
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de acuerdo con diversas equiparaciones o ecuaciones *® que pueden dedu-
citse de las ideas expuestas por el critico citado. Asi, la ecuacién
grotesco = sorpresa, elemento espectaculat o imadecuado en el escenatio, co-
mo la presencia de animales (tropel de toros en Lz pedidora de Calderén).
La ecuacién grotesco = parédico, ridiculo o desviacién del ordo rectus del
tratamiento de temas o personajes, como el galin, que se convierte en el
entremés en verdadero ¢spetpento o figurén influyendo no poco en el gé-
nero de tal nombre?': el Don Pegote calderoniano, estrefiido galin de
opereta, el loco poeta de Los guisados o el licenciado de La pedidora en
una apoteosis pulverizadora de la retérica poética amorosa:

Dichosa fue la nube

que concibié el vapor, que del mar sube
donde el sol la rubia

madeja hitiendo, desaté la lluvia,
cuyo ctristal vivificado deja

los romeros, que en flor lib6 la abeja,
de cuyo humor golosa

se fabricé la miel, que artificiosa
eché de si la cera,

con que encerar pudiera

el zapatero al cabo, que no ingrato,
el ponlevi cosié de tu zapato,

en cuya huella poca,

yo, indigno pecador, pongo la boca.

Asimismo, la ecuacién grotesco = /o sobrenatural o nigromdntico es
recordada en el conjuro grandilocuente y chocarrero del Juan Soldado de
E/ dragoncillo o en «las mal seguras tramoyas» en las que dice volar la bru-
jetil Framchota. Finalmente, digamos que la equiparacién
grotesco = extranieza, extrafiamiento o, dicho sin ambages, lo simzestro, si
es que hemos de atenernos a la tradicién roméntica y freudiana de este con-
cepto como lo extrafio 2 o la contemplacién de lo espantoso mediante el

2 Dejando aparte la primera ecuacién de lo grosesco con lo trigico y/o terrible, el <honor legiti-
mo» de la truculencia y la sangre del drama de honor o de la tragedia clasicista del siglo xvi.

21 Cf. EDWIN B. PLACE, «Notes on the Grotesque: the Comedlia de Figuron at home and Abroads,
PMLA, LIV (1939), pp. 412-421.

22 Cf. ahora el magnifico ensayo de EUGENIO TRIAS, Lo bello y lo sinsestro, Barcelona, Seix Barral,
1982.
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alivio que el humor provoca. Se trata de lo que hemos llamado sefialamiento
del estatuto ficticio del personaje que se involucra en la ironia teol6gica
del «extrafiamiento» mediante la visualizacién simultinea del personaje ale-
gorico y el actor de un supuesto auto (probablemente E/ plesto matrimo-
nial del alma y el cuerpo) en Las visiones de la muerte:

AUTOR. Que vaya bien sentada

y en el mejor lugar acomodada

la que hace el Alma, encomendaros quiero.
CARRETERO.  Hacéis bien, porque el alma es lo primero.
AUTOR. No vaya el que hace el Cuerpo junto a ella,

que es su esposo, ni aun donde pueda vella.
CARRETERO.  Ese es ficil remedio

con que el que hace la Muerte se entre en medio.
AUTOR. La que hace el Angel, si verdad os hablo,

es mi mujer: echadla con el Diablo.

A mi modo de ver, el meticuloso desplicgue de esta dramaturgia per-
mite una hipétesis sobre la obra corta dramitica que mis alld de una con-
cepcidén complementaria o excedentaria respecto de la obra seria, simple
material retenido o atrapado en las rendijas del tablado, es un objeto auto-
nomo de privilegiada atencién por parte de Calderén o de cualquier otro
dramaturgo. Oriculo de brevedad y gprezura de recursos a los que obliga
el tiempo fugaz barroco, pero eficacisimo instrumento, uno mis, del 7é-
todo por excelencia de la cogrtatio del seiscientos: el teatro.

EVANGELINA RODRIGUEZ CUADROS
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DEL «QUIJOTE» AL «RUFIAN DICHOSO»:
CAPITULOS DE TEORIA DRAMATICA CERVANTINA

Si en el terreno novelesco nadie como el autor del Quijoze supo asumir
las «viejas formas», para, reformulindolas, implantar el hito que marcaria
una nueva época, las cosas son muy otras —bien sabido es— referidas al
teatro. En tanto que su quehacer narrativo alcanz6 la mis alta cota imagi-
nable de grandeza y difusion, su labor dramitica se vio condenada desde
temprano al olvido y menosprecio. El que logt6 ser el mis grande novelista
de todos los tiempos, no atind a superar —si hemos de ser ecuinimes—
el puesto de dramaturgo «segunddn» en nuestra historia literaria; ya lo predijo
aquel avispado «autor de titulo», cuando aconsejaba —segiin nos recuerda
el propio Cervantes— a «un librero» no confiar demasiado en los méritos
del verso cervantino: «En esta saz6n me dixo vn librero que él me las com-
prara, si vn autor de titulo no le huuiera dicho que de mi prosa se podia
esperar mucho, pero que del verso, nada»'.

Y en efecto, por unos u otros motivos, sean cualesquiera las razones
que se esgriman para justificarlo, el hecho es que el legado dramitico cet-
vantino siempre pareci6, y nos parece, «indigno» de su genial artifice; en-

1 Miguel de CERVANTES SAAVEDRA, Qcho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representa-
dos, ed. de F. Ynduriin, BAE, 156, «Pt6logo al lector», p. Locxivb. Salvo indicacién en contra, el
resto de las citas extraidas de las piezas dramiticas cervantinas procederin de esta edicién, y nos limita-
remos a incorporar en ¢l texto la pigina correspondiente (procederemos anilogamente con los demis
textos, tras su primera mencidn).
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tremeses al margen, las piezas que lo integran ofrecen un panorama tan
variopinto como poco resplandeciente. Ya porque pertenecia, teatralmen-
te hablando, a una generacién —la de Argensola, Cueva, Virués, etc.—
un tanto desfasada, sea debido a la problemitica época histérico-escénica
que le toc vivir, bien a causa de su inagotable ansia de experimentacién
«poética», 0 quizis a su rivalidad con Lope de Vega, que todo pudo ser,
el teatro «mayors de Cervantes representa un conjunto de tentativas expe-
rimentales no siempre coronadas con el éxito. Dirfamos que, formado en
la vieja escuela renacentista, decidido a dotar de nueva impronta a cual-
quier género por €l cultivado, convencido de la necesidad de mantener el
teatro en su linea clisica para encauzarlo por vias ejemplares, y, en fin, es-
poleado acaso por la comez6n de trazar nuevos caminos que desbancasen
la exitosa férmula arti-novista puesta de moda por Lope de Vega, la pro-
duccién dramitica cervantina cuaja en una sucesién de continuos balbu-
ceos escénicos tan diversos en su configuracién como disimiles en sus lo-
gros. Por eso, en el reducido 4mbito de sus diez piezas conservadas podrin
hallarse casi otras tantas recetas dramiticas mejor o peor confeccionadas:
desde la mis vigorosa tragedia hasta la comedia mis inocua, y dentro de
las segundas: de cautivos, de capa y espada, de santos, picarescas, caballe-
rescas... Por eso, entre estos diez titulos los hallaremos dignos de figurar
a la cabeza de su género (la Numancia y el Rufiin dichoso pueden servir
de ejemplo) y merecedores de ocupar el polo opuesto (piénsese ahora en
la Casa de los celos o en E/ laberinto de amor). Y, seguramente por €so,
porque la razdn de ser Gltima del teatro cervantino radica en su incesante
experimentacidn, acaba diluyéndose en tal proceso, hasta el punto de que
uno de sus mejores conocedores ha podido decir recientemente:

Enracinée dans unc époque de laquelle il se différencie tout en |’expri-
mant, le théitre de Cervantés, que I’on a dit impossible, que I’on a cru mort-
né, nos apparait comme un théitre i naitre...?

No obstante, a pesar de no haber logrado hacerse con las riendas de

lo escénico en su época y por encima de sus reducidos méritos, igualmente
conocido es el tan continuo como vivo intetés que Cervantes sintid siempre

? Jean CANAVAGGIO, Cervantés dramasurge. Un thébsre 3 naitre, Paris, Presses Universitaires de
France, 1977, p. 450.
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DEL QUIJOTE AL RUFIAN DICHOSO: CAPITULOS DE DRAMATICA CERVANTINA219

por lo teatral. Bien patente queda en la confesién, de indudable sabor auto-
biogrifico, puesta en boca de don Quijote: «desde mochacho fui aficiona-
do a la caritula, y en mi mocedad se me iban los ojos tras la farindula» 3,
que podri verse ratificada mis claramente en un texto posterior:

—¢Y vuesa merced, sefior Cervantes —dijo él—, ha sido aficionado a
la caritula? ;Ha compuesto alguna comedia?
—Si —dije yo—, muchas; ...*

Si sumamos a ellas las continuas alusiones que dedica a lo teatral en la in-
mensa mayoria de sus titulos, y tenemos en cuenta que las piezas conserva-
das cubren cronoldgicamente la prictica totalidad de su vida literaria’,
concluiremos que los frecuentes sinsabores proporcionados por su queha-
cer como autor de comedias no lograron mitigar la palpitante fascinacién
con que Cervantes vivib, sin duda, lo histriénico. Interés y fascinacién que
lo impulsaron no s6lo a embarcarse en el devenir creativo aludido, sino tam-
bién a intentar imponer con verdadero empefio sus propios criterios, su pro-
blemaitica «preceptiva dramiticas, en el panorama teatral de la época. Asi,
paralelamente a la incesante labor creativa, nuestro autor va desenvolvien-
do, desperdigada en sus diversos titulos, toda una serie de alusiones, co-
mentarios y teorizaciones sobre la comedia, que representan la otra cara
de su teatro: el envés tedrico, el soporte o complemento doctrinal. Com-
plemento tedrico que, considerado en conjunto, plantea —en una primera
aproximacién— similares problemas de variabilidad a los de su faceta pric-
tica.

A decir verdad, la inmensa mayoria de las obras cervantinas contienen
alusiones diversas referidas al mundo de la farindula. Su gran aficién a lo
histriénico lo condujo a insertarlas, acd y all4, en sus creaciones tanto de
juventud como de senectud, y podrin espigarse, con mayor o menor alcan-
ce y extension, en paginas de La Galatea, ¢l Quifote, el Viaje del Parnaso,
el Cologuio de los perros, Pedro de Urdemalas, El retablo de las maravi-

3 1111, ed. de M. de Riquer, Barcelona, Planeta, 1975, p. 656.

4 Pertencce a la Adjunta al Parnaso, ed de V. GAOs (Viaje del Parnaso. Poesias completas, I, Ma-
drid, Castalia, 1973), p. 182.

3 Por encima de las numerosas discordancias relativas a la ubicacién cronol6gica de cada obra con-
creta, suelen fecharse entre 1580 y 1615 (en eso coinciden la mayoria de los estudiosos: Cotarelo, Sche-
vill y Bonilla, Buchanan, Astrana Marin, Canavaggio, etc.).
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Ulas, el Persiles, etc.$. Pero, pese a tal generalizacién, Cervantes —suele
aceptarse— s6lo teorizé realmente sobre el drama en tres lugares: en el ca-
pitulo XLVIII de la primera parte del Quijote, en el prélogo a Ocho come-
dias y en la segunda jornada del Rufién dichoso, el resto bien puede tener-
se por matizaciones ocasionales o referencias pasajeras sin demasiada tras-
cendencia doctrinal. Puntualizando mis, se dirfa que el manco de Lepanto
nos legé su sentir dramitico compendiado en el capitulo quijotesco y en
el entreacto citados, en tanto que el «prélogo» mencionado constituye una
ripida crénica de sus avatares en este terreno.

Asi y todo, las teorias dramiticas cervantinas representan uno de los
capitulos mis controvertidos de nuestra historia de las ideas estéticas. Ello
porque incurren —segin se quiso siempre— en frecuentes inconsecuen-
cias entre si, a la vez que adolecen de un minimo acoplamiento respecto
a las piezas de su formulador; si, por una parte, no configuran un corpus
tedrico minimamente coherente, por otro lado parecen orientarse en direc-
cién un tanto alejada de la seguida por las piezas en cuestién. Otra vez
hallamos aqui la desconcertante variabilidad ya sefialada —y no pretendo
establecer su interdependencia— 7 para la faceta prictica. Y, de nuevo, las
razones al margen, acaso debido a que le tocd «presenciar —como quiere
Cotarelo— la mis honda revolucién que conmovié los teatros de Espa-
fia» ®, el hecho es que sus ideas referidas a lo teatral entrafian los dos pro-
blemas aludidos. En términos de Riley:

La eterna brecha abierta entre la teotfa y la prictica literarias, [...] se ma-
nifiesta plenamente en sus novelas. Debemos guardarnos, sin embargo, de
establecer analogfas con su teorfa y prictica teatrales, donde la disparidad
es alin mayor.

6 Puede verse casi una antologia de las mismas en el trabajo de Ricardo DEL ARCO, «Cervantes y
la farindulas, BRAE, xxxa (1951), pp. 311-30.

7 Si la sostienen Robert MARRAST (Migue/ de Cervantés dramaturge, Paris, L' Arche, 1957, p. 22)
y E. JULA MARTINEZ («Estudio y técnica de las comedias de Cervantess, RFE, xxxii (1948), p. 359:
«La inestabilidad de la teorfa se tradujo en la prictica con no menor relieves). La niega abiertamente
B. W. WARDROPPER («Comedias», Suma cervanting, ed. de J. B. Avalle-Arce, y E. C. Riley, London,
Taimesis Book, 1973, pp. 147-69; en concreto, p. 156), con quien estamos de acuerdo —como pronto
se veri— cuando dice: <La clave de la cohesiébn que vemos en su teorfa dramitica ha de buscarse en
su experimentacién continua en ¢l plano prictico.»

8 Armando COTARELO y VALLEDOR, E/ teatro de Cervantes, Madrid, Tip. de la R.A.B.M., 1915,
p. 35. La idea de un Cervantes desorientado ante los radicales cambios de lo escénico en su tiempo
¢s topica en los estudios sobre el tema.
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No debemos sorprendernos, pues, si encontramos en sus obras contra-
dicciones, ambigiiedades y variaciones de opinién en materia de preceptros,
aunque éstas son mis evidentes en lo relativo al teatro que en la novela®.

Pero las cosas no paran ahi. No se trata s6lo de falta de acoplamiento
y heterogeneidad, sino también de frecuentes contradicciones en uno y en
otro sentido: opiniones mantenidas ayer a capa y espada se verin desmen-
tidas mafiana con toda naturalidad; las obras escritas ya en el pasado ya
en el presente comulgan a regafiadientes tanto con las ideas de entonces
como con las de ahora. En suma, la médula del problema —por lo que
aqui interesa— radica en la abismal distancia que media entre el capitulo
quijotesco y el entreacto del Rufién dichoso; en la diametralmente opuesta
semblanza dramatiirgica que uno y otro pasaje nos esbozan de su autor
—al menos, asi nos han habituado a pensar la mayoria de los trabajos so-
bre el tema—. De este modo, si al hilo de la conversacién sostenida por
el cura y el candnigo ha querido adivinarse a un primer Cervantes declara-
do seguidor de los cinones clisicos, segiin sostiene, entre otros, Francisco
Ynduriin,

Hacia 1604, nuestro autor se muestra decididamente partidario de unas
normas tradicionales, de remoto antecedente aristotélico... 1°,

el didlogo mantenido por la Curiosidad y la Comedia se ha utilizado en
sentido contrario: para imaginarlo como alicaido militante y servil acata-
dor de las nuevas corrientes dramiticas abanderadas por el Fénix:

Los hechos consumados, el aplauso popular, el deseo de rivalizar con los
noveles escritores y de reverdecer en la escena c6mica, campo de pasados
y copiosos laureles, [...], obligaron 4 Cervantes 4 rendirse 4 la nueva estética
dramitica y 4 afiliarse resueltamente entre los imitadores de Lope .

Es decir, a la luz de estos planteamientos, nos las habemos con un Cervan-

9 Edward O. RuEY, Teoria de /a novela en Cervantes, Madrid, Taurus, 1981 (3.%), pp. 11y 39
respectivamente.

10 En ] «Estudio preliminars a su mencionada edicién, p. viil. Casi en los mismos términos se
expresa en otro trabajo dedicado al asunto: «Cervantes y el teatros, Releccion de cldsicos, Madrid, 1969,
pp. 87-112 (en concreto, 88-89).

11 Son palabras de COTARELO (ap. cit., p. 43) que expresan un sentir bastante generalizado.
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tes partidario de las «viejas formas» frente a otro seguidor de los «nuevos
moldes». Mejor todavia, nuestro autor evoluciona desde una postura de sesgo
aristotélico hacia otra de cariz lopesco, describiendo asi una trayectoria
poético-teatral jalonada por esas dos actitudes tan dificilmente reconcilia-
bles. Valbuena Prat suscribirfa, sin duda, tal aserto gustosamente:

Cervantes, que en la primera parte del Quifore se lamentaba de los que
creia defectos de la comedia espafiola de la escuela de Lope, lleg6 a cambiar
radicalmente de criterio 2.

Por eso, no debe sorprendernos la tendencia a interpretar el didlogo del
Rufian dichoso como palinodia de las ideas sostenidas en la conversacién
del primer Quijote, tal y como quetia, por ejemplo, Ricardo del Arco:

Hay antinomia entre las razones y teorias estéticas del Canénigo y la pa-
linodia que entona Cefvantes al principio de la jornada segunda de su co-
media E/ rufién dichoso. Y es de admirar el encontrarle en su vejez alistado
entre los partidarios de las innovaciones dramaticas .

Desde luego, asi las cosas, el panorama no puede ser mis desalentador
y alarmante, pues disgusta y sorprende aceptar la imagen de un Cervantes
incapaz —en literatura— de alentar su propia vena «poética» para dejarse
arrastrar por los dictados de otro; y ello por pequefios que sean sus méritos
teatrales y grandes los del otro. Quizis por esa razén, ante la situacién des-
crita —normalmente asumida, al menos como telén de fondo, por la ma-
yoria de los estudiosos— surgieron, desde temprano, otras iniciativas enca-
minadas a acortar las distancias entre las declaraciones de 1605 y 1615, a
obviar las contradicciones e inconsecuencias y, en definitiva, a ofrecer un
retrato mis halagiiefio de nuestro novelista metido a preceptista dramiti-
co.

12 Cfr. su <Estudio preliminam a M. de CERVANTES SAAVEDRA, Obras complesas, tomo I, Madrid,
Aguilar, 1970 (17.%), p. 19b. Salvo en los trabajos mis recientes, el planteamiento puede verse secun-
dado en la mayoria de los estudios al respecto. Cft., a titulo de muestra: F. SANCHEZ ESCRIBANO y A.
PORQUERAS MAYO, Precepitiva dramitica espaniols (el Renacimiento y el Barroco), Madrid, Gredos,
1971 (2.%), p. 27 y F. YNDURAIN, art. cit., p. 93 («De este tradicionalismo recalcitrante se pasa a una
mayor amplitud y hasta a la aceptaci6n de la escuela de Lope, en E/ rufidn dickoso, donde hace salir
a dos «figurass, la Curiosidad y la Comedia, que exponen la nueva teoria del auton).

13 Art. e, p. 315.
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En este sentido, ya Menéndez Pelayo advertia el riesgo de extremar el
alcance del capitulo quijotesco, a la vez que ensayaba una nada desdeiia-
ble alternativa exegética del mismo; bien merece la pena la extension de
la cita:

Cervantes no se propuso reducir el teatro espafiol 4 la imitacién de Plau-
to 6 de Terencio: [...] En las doctrinas literarias de Cervantes hay que dis-
tinguir varios impulsos: primero, el respeto 4 una tradicidn literaria tenida
por infalible, [...]; segundo, el mal humor contra los poetas noveles que
habfan arrojado del teatro a sus predecesores naturales, 4 la escuela de Juan
de la Cueva y de Virués, 4 la cual pertenecia Cervantes; tercero, el buen
gusto ofendido por dislates evidentes, no tanto por la inobservancia de las
unidades de lugar y de tiempo, como por la mostruosa confusién de tiem-
pos y lugares [...]; cuarto, la preocupacién del fin moral del teatro. A esta
luz se penetrarin bien las palabras de Cervantes, y podri resolverse la singu-
lar antinomia que existe entre las razones y teorias estéticas del can6nigo,
y la especie de palinodia que canta Cervantes en su comedia de E/ rufién
dichoso 4.

Por su parte, Riley sostiene abiertamente la relativa proximidad entre los
postulados de uno y otro texto, bien que sin detenerse demasiado a justifi-
car sus asertos:

Creo que Cervantes modificé sus ideas, pero que la discrepancia entre
sus opiniones publicadas en 1605 y las publicadas en 1614 no es tan grande
como generalmente se ha creido 1.

Y Wardropper da un paso mis cuando, independizando las ideas cervanti-
nas de las de sus criaturas de ficcién, aboga por una total cohesién de las
primeras:

El Canénigo no es necesariamente ¢l portavoz del gran novelista. |...]
¢Cémo se le han podido atribuir esa sarta de necedades a Cervantes, que

4 Historia de las ideas estéricas en Espanta, tomo 11, vol. 2, Madrid, Impr. Pérez Dubrull, 1884,
pp. 420-21. La idea procede de ScHACK (Historia de la literatura y del arte dramdtico en Espasa, vol.
11, p. 49; viene recogida en la obra citada de Cotarelo, p. 38) y contd desde siempre con sabios vale-
dores: entre ellos A. BONILLA y SAN MARTIN, Las teorias estéticas de Cervantes, Madrid, <Filosofia y
Letras», 1916, p. 32.

13 (Teoria \iteratiar, Suma cervanting, ed. cit., PP- 293-322; p. 310. En su otro trabajo citado ha-
bla de un simple «reajuste de sus opiniones» (p. 30).
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siempre se mostrd critico muy fino tanto de los demis escritores como de
sf mismo? [...] La clave de la cohesién que vemos en su teorfa dramatica
ha de buscarse en su expetimentacién continua en el plano prictico ',

En fin, hacia el mismo blanco se orientan las ideas de Canavaggio, quien,
una vez puesta en tela de juicio la idea de que Cervantes «avait d, [...],
se résoudre i admettre la formule plurielle consacrée par Lopes, afirma:

Une lecture moins restrictive et mieux otientée des pages si souvent in-
voquées du Don Quichotte, du Coloquio de los Perros, du Rufiin dichoso
et de la préface des Ocho Comedlias fait apparaitre, au contraire, la suplesse
d’une doctrine fondée sur une connaissance précise des problémes évoqués
et qui, por étre nuancée, n’en présente pas moins une remarquable cohé-
rence 7.

Con todo, pese a tantos ensayos aproximativos, cteo que la brecha si-
gue abierta tras este muestreo critico. La antinomia sigue sin resolverse y
el conjunto de declaraciones estéticas que nos ocupa sigue pareciéndonos
un tanto desconcertante. Si no avanzamos mis, alberga en su seno, convi-
viendo, las posturas dramiticas mis encontradas. La imagen de un Cervan-
tes escindido entre las mis dispares opiniones parece continuar imperan-
do. Efectivamente, por mis que reconozcamos la agudeza y el acierto de
las lecturas recogidas, las dudas, los interrogantes, siguen asaltindonos por
aqui y por alli. Asi, aunque admitamos, con Menéndez Pelayo, que las
ideas mantenidas en la conversacion de 1605 pueden ser fruto del enojo
pasajero, habriamos de preguntarnos por qué se siguen defendiendo en textos
posteriores. En otros términos: si aquellas razones surgen de una coyuntu-
ra dramitica concreta, ¢c6mo es posible que perduren, mis o menos miti-
gadas, durante toda su vida creativa? (piénsese en el Vigre de/ Parnaso o
en el Persiles). De este modo —deciamos— aun aceptando, con Wardrop-
per ahora, el riesgo que entrafia atribuir a Cervantes las opiniones de sus
personajes, cuesta trabajo no hacerlo en el caso de las pronunciadas, si no
por el Candnigo, por el Cura, que tanto monta, teniendo en cuenta que
mis tarde un petro (Berganza, en el Cologuio), una figura alegérica (la

6 Art. cit., pp. 155-56. Cfr. también, del mismo: «Cervantes Theory of the Dramas, MPA, Lif
(1954-55), pp. 217-21.
7 Op. ct., p. 310.
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Curiosidad, en el Rufiér) o el propio Cervantes (en la Adjunta al Parnaso)
asentirin con las mismas, bien que en un tono mis moderado. Asi, en fin,
incluso comulgando con la parcial o total identidad detectable entre las
posturas expuestas en los dos pasajes mis representativos, cuesta trabajo
hermanar a la ligera las posibles contradicciones denunciadas desde siem-
pre. A la luz de todo ello, pues, bien merece la pena replantear la situa-
cién desde el principio.
* * . ok

A mimodo de ver las cosas, resulta incuestionable la filiacién genuina-
mente cervantina de las doctrinas dramiticas contenidas en el capitulo XLviII
de la primera parte del Quijoze. En concreto, creo —de acuerdo con Riley—
que «por boca del Cura, [...], habla generalmente la voz de la mis estricta
conciencia critica del autor» %, y este caso no constituye precisamente ung,
excepcién. Evidentemente, esa «conciencia critica» manifiesta una gran exal-
tacién, y es mis que probable que el tono hiriente, y aun aniquilador, contra
las comedias «que ahora se representan» (pp. 521 y 523), dependa de una
irritacién coyuntural, dada la poco exitosa andadura teatral vivida por Cer-
vantes en los afios anteriores (recuérdense las curiosas cldusulas y el resulta-
do de los contratos firmados con Gaspar de Porres y Rodrigo Osorio, en
1585 y 1592 respectivamente) ¥, luego evocada patéticamente por el pro-
pio autor: «pero no hallé paxaros en los nidos de antafio» («Pr6logo» a Ocko
comedias, p. LXXX1Vb). Es muy posible que tan furibundo ataque brote
a raiz de semejantes circunstancias, a causa del orgullo herido, pero ello
no implica en modo alguno que los juicios y censuras emitidas dejen de
expresar la auténtica vena dramitica cervantina. Las circunstancias afectan
exclusivamente al talante del enunciador y al tono de la enunciacién, pero
nunca al contenido; quizis puedan emplearse para justificar el momento
de la formulacién (alld por 1604) y aun el cariz exacerbado de la misma,
sin embargo no deben aprovecharse para desvirtuar su auténtico sentido:
expresan el genuino sentir dramitico de su autor. Y ello porque se orien-
tan en una direccién preceptiva, la cual pervivirdi —como pronto veremos—
en la prictica totalidad de los pasajes dedicados al tema (claro estd que con
las l6gicas desviaciones propias del simple replanteamiento).

Naturalmente, si leemos con cierto detenimiento el capitulo del Qui-

18 Op. cit., p. 57.
!9 Por lo que aqui interesa pueden verse reproducidos en COTARELO, 0p. cit., pp. 31y 32.
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sote, convendremos en que la aludida orientacién teérica dista mucho de
las ideas aristotélicas sobre el drama. Como bien precisé Schack: «Nunca
pensé en ajustar el teatro espaiiol a las reglas aristotélicas, ni en imitar a
los antiguos clasicos» . Mis todavia, dirfamos que Cervantes jamis sostuvo
una actitud preceptiva, en este terreno, de naturaleza abiertamente clisi-
ca. Es imposible que lo hiciese quien se abria paso en el mundo escénico
desde una posicién decididamente innovadora, incluso alardeando de los
cambios pretendidamente inaugurados por él,

. me atrevi a reduzir las comedias a tres jornadas, de cinco que tenfan;
mostré, o, por mejor dezir, fui el primero que representasse las imaginacio-
nes y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al tea-
tro... (Prélogo a Ocho, p. LXXXIVa.)

o quien estaba en la conviccién de habetle sabido tomar el pulso a la come-
dia con los mismos aires vivificadores que lo caracterizan en otros géneros:

Soy por quien La Confuss nada fea
parecié en los teatros admirable,
si esto a su fama es justo se le crea.
Yo, con estilo en parte razonable,
he compuesto Comedias que en su tiempo
tuvieron de lo grave y de lo afable.
(Viaje del Parnaso, IV, vv. 16-21, pp. 102-03.)

Antes bien, en el texto de 1605 Cervantes habla desde una 6ptica clisica
de nuevo cufio (quizis inspirada en las teorias del Pinciano), abierta a todo
tipo de innovaciones. Se trata —a lo que se me alcanza— de una concien-
cia estética respetuosa para con los preceptos heredados, sin que ello impi-
da modificarlos y renovarlos, siempre y cuando el proceso adulterador vaya
respaldado por un soporte artistico y no sobrepase los limites de lo razona-
ble. La diferencia es de matiz pero no por ello de corto alcance: nuestro
inmortal escritor no se manifiesta aqui como un acérrimo defensor de las
ideas clasicas, sino mas bien como un firme partidario de la calidad artfsti-
ca legitimamente exigible a la comedia. Por eso, a lo largo del pasaje se

20 Tomo la cita de COTARELO, i6id., p. 38; recuérdense las anteriores palabras de Menéndez Pe-
layo.
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alude tan s6lo a «los preceptos del arte» (p. 522, por ¢j.), siempre en abs-
tracto, sin pararse a concretarlos o a elaborar teorfa dramitica alguna 2.
Por eso, se arremete de lleno contra la total ausencia de verosimilitud o
mesura artistica («conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabe-
za», p. 521; «espejos de disparatess, p. 523), antes que contra el racional
abandono de la estricta normativa clisica (de ahi que se elogien titulos co-
mo la Numancia o El mercador amante, pp. 522-23). Por eso, en fin, ataca
sin rebozo a quienes las componen «tan sin mirar lo que hacen» (p. 525),
que incurren en infinidad de abusos: ya manejando arbitrariamente las uni-
dades de tiempo y lugar, ya rompiendo sin miramiento alguno el sacrosan-
to principio de la imitacién, ya olvidando por completo el fin educativo
del teatro, etc.

Me parece, pues, que Cervantes no se cierra al consciente y comedido
abandono de las reglas. Desde luego, a lo que no esté dispuesto es a ence-
rrar «los preceptos con seis llavess —como propugnara Lope de Vega en
el Arte Nuevo— 2, sin mis ni mis, de un modo un poco caprichoso, pa-
ra dar rienda suelta asi —segiin hacfan los seguidores del Fénix— al libre
arbitrio compositivo e incurrir en los mis absurdos dislates; maxime, si ese
proceder viene impuesto por el gusto del vulgo,

... todas o las mis son conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni
cabeza, y, con todo eso, el vulgo las oye con gusto, y las tiene y las aprueba
por buenas, estando tan lejos de setlo, y los autores que las componen y
los actores que las representan dicen que asi han de ser, porque asi las quie-
re ¢l vulgo, y no de otra manera... (Quifore, 1, 48, pp. 521-22).

o por los intereses econémicos de los representantes:

Y no tienen la culpa desto los poetas que las componen, porque algunos
hay dellos que conocen muy bien en lo que yerran, y saben estremadamen-
te lo que deben hacer; pero como las comedias se han hecho mercaderia ven-
dible, dicen, y dicen verdad, que los representantes no se las comprarian

1 Enuncia tan s6lo algin que otro tépico de siempre: la comedia como imitacién ¢ imagen o es-
pejo de la vida, ¢l fin moral del teatro... Un reciente resumen de las ideas contenidas en ¢l pasaje
puede verse en Pablo JAURALDE Pou, «Produccién y transmisién de la obra literaria en E/ Quijotes,
Anales cervantinos, xx1 (1983), pp. 23-50 (en concreto, p. 39).

22y 41, ed. J. M. Rozas, Significado y docirina del <Arte muevos de Lope de Vega, Madrid,
«S.G.E.L.», 1973, p. 182.
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si no fuesen de aquel jaez; y asi, el poeta procura acomodarse con lo que
el representante que le ha de pagar su obra le pide. (I6id., p. 525).

No, Miguel de Cervantes no esti dispuesto a que se haga «<mercaderia ven-
dible» de las comedias, y con ello se opone abiertamente al espiritu que,
ateniéndonos a su formulacién, alentaba la empresa del Fénix:

y esctibo por el arte que inventaron

los que el vulgar aplauso pretendieron,
porque, como las paga el vulgo, es justo
hablarle en necio para darle gusto .

El, por el contrario, esti convencido de que lo artistico debe primar sobre
lo venal y vulgar, pues el dramaturgo alcanzari mis beneficio y fama «con
las comedias buenas que con las no tales» (Quisore, 1, 48, p. 524): «... y
que mis gente atraerin y mis fama cobrarin representando comedias que
hagan el arte que no con las disparatadas» (p. 522). En todo caso, el genial
novelista estd decidido a exluirse de quienes creen «que a ellos les esta me-
jor ganar de comer con los muchos, que no opinién con los pocos» (p. 522).

Entendido el pasaje en estos términos, cabe sostener —deciamos mis
arriba— su legitima representatividad del pensar preceptivo-teatral cervan-
tino, toda vez que tales planteamientos perviven en sus textos posteriofes.
A poco de rastrear se topari con fragmentos donde se contienen palpables
reminiscencias de las ideas alli expuestas. Si se busca algiin ejemplo de aqué-
llos que componian sin pies ni cabeza, ahi esti el sin par poecta aludido
en el Coloquio de los perros®, el cual tiene escrita la primera jornada de
una comedia cuyo «caso» sucede en el «tiempo de muratio caparums», de
modo que el primer acto se remata con la aparicién de «Su Santidad el Pa-
pa vestido de pontifical, con doce cardenales, todos vestidos de morado. . .».
Como «disparatada» se consideraba la comedia al uso en el texto del pri-
mer Quijote, como disparatada se estima en el Viare de/ Parnaso,

Adib6s, teatros, piblicos, honrados
por la ignorancia, que ensalzada veo
en cien mil disparates recitados.

(I, vv. 124-26, p. 58.)

2 Arte muevo, w. 45-48, ed. cit., p. 182.
24 E4. de H. SIEBER (Miguel de Cetvantes, Novelss ejemplares), Madrid, Cétedra, 1980, vol. 1,
p. 351.
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y como disparatada se enjuicia en la segunda parte del Quiroze,

... ¢(No se representan por ahi, casi de ordinatio, mil comedias llenas de
mil impropiedades y disparates, y, con todo eso, corren felicisimamente su
carrera, y se escuchan no sélo con aplauso, sino con admiracién y todo? Pro-
sigue, muchacho, y deja decir; que como yo llene mi talego, siquiere repre-
sente mis impropiedades que tiene itomos el sol. (26, pp. 782-83.)

(en cuyo texto, ademis —dicho sea de paso—, Maese Pedro secunda la ac-
titud de quienes crefan «que a ellos les esti mejor ganar de comer...»); en
fin, no deja de aludirse a los disparates en el prélogo a Ocho comedias:
«y que aduierta que no tienen necedades patentes y descubiertas» (p.
LXXXIVb). Se hablaba alli, también, de la alianza entre autores y repre-
sentantes, la cual podri verse retomada en la Adyunta para censurarla en
términos similares,

Pancracio.—No deben de saber que vuesa merced las tiene.
Miguel.—Si saben; pero como tienen sus poetas paniagudos y les va bien
con ellos, no buscan pan de trastrigo. (p. 183.)

a la vez que se constata la inquebrantable firmeza de Cervantes en no aceptar
el sometimiento: «Miguel.—Potrque ni los autores me buscan ni yo les voy
a buscar a ellos» (Yoc. c#2.). Cuando se quiera comprobar si pervive el respe-
to hacia los preceptos bastari con echar mano del Persiles,

Pero lo que mis le fatigaba era pensar ¢6mo podria encajar un lacayo
consejero y gracioso en el mar y entre tantas islas, fuego y nieves; y con todo
esto, no se desesperd de hacer la comedia y de encajar el tal lacayo, a pesar
de todas las reglas de la poesia y a despecho del arte c6mico 2.

o del prélogo a Ocho:
... y que el verso es el mismo que piden las comedias, que ha de ser, de

los tres estilos, el infimo, y que el lenguage de los entremeses es propio de
las figuras que en ellos se introduzen; ... (p. LXXX1vb.)

3 ed. de J. B. AVALLE-ARCE, Madrid, Castalia, 1970, p. 285.
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Quien desee compulsar el concepto de comedia que esti vigente hacia 1615
hallari la respuesta en el Quijore de ese afio:

... poniéndonos un espejo a cada paso delante, donde se veen al vivo las
acciones de la vida humana, y ninguna comparacién hay que mis al vivo
nos reptesente lo que somos, y lo que habemos de ser como la comedia y
los comediantes. (12, p. 660.)

En fin, nétese la identidad del siguiente pasaje de Pedro de Urdemalas con
la irascible denuncia que alli se hacia de los abusos en el manejo de las
unidades de tiempo y lugar: .

ni que pari6 la dama esta jornada,

y en otra tiene el nifio ya sus barbas,

y es valiente y feroz, y mata y hiende,

y venga de sus padres cierta injuria,

y al fin viene a ser rey de un cierto reyno
que no hay cosmografia que le muestre.

(11, p. 473b.)

Incluso —convenia dejatlo para el final—, buena parte de esta omnipre-
sente ideologfa alcanza, en mayor o menor medida, al dilogo incluido en
el Rufian dichoso. Retomatemos este punto, pero repirese por el momen-
to en los siguientes versos, de cara a la actitud global defendida en 1615:

Los tiempos mudan las cosas
y perfeccionan las artes,
y afiadir a lo inventado
no e¢s dificultad notable.

Aunque no lo quedo en todo,
quedo satisfecha en parte,
amiga; por esto quiero,
sin replicarte, escucharte %.

Parece innecesario llamar la atencién, ante su evidencia, sobre las nu-

%6 Vv. 1229-32 y 1309-12, ed. de E. Nagy, Madrid, Citedra, 1975, pp. 103 y 105 respectivamen-
te (el subrayado es nuestro).
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merosas concomitancias de naturaleza textual que aproximan estos pasajes
al capitulo cuarenta y ocho del primer Quifoze, si con ello pretendemos
ratificar el aserto ya enunciado: la perdurabilidad de la linea de pensamiento
planteada en 1605. Uniendo a ella las numerosas identidades compositivas
detectables entre las piezas de la primera y la segunda época 7, ¢l sempi-
terno orgullo con el que se refiere a las de juventud %, y la entereza con
que evalda la calidad de su teatro en el prélogo a Ocho ®, bien podri abo-
garse, sin ambages, por la mis que relativa homogeneidad de los plantea-
mientos dramiticos cetvantinos. A decir verdad, salvo algin cambio de to-
no o detalle, desde 1580 hasta 1616, encontramos las mismas concepcio-
nes, similares preocupaciones e idénticas recriminaciones. Y siendo asi, com-
plicado se presenta aceptar radicales cambios de postura. Pero no adelante-
mos conclusiones.

Muy otto —me parece— es el caso de la centuria de versos introducidos
a la cabeza de la jornada segunda del Rufién dichoso. Ahora si que pode-
mos poner en tela de juicio la filiacién cetrvantina de los planteamientos
expuestos. Incluso, cabria sostener que en este lugar no es Miguel de Cer-
vantes quien habla, y si lo hace, no es, desde luego, para manifestar su
mis sincero sentir dramitico. La mera singularidad de los conceptos ence-
rrados en el pasaje induce a pensar asi; la excepcionalidad de los mismos
en relacién con el resto de sus declaraciones, con las que entran en franca
contradiccién, autoriza a sospechar de su verdad. De hecho, creo que no
se ha reparado con el suficiente detenimiento en esa circunstancia: en el

7 Enfocando el problema en su conjunto, SCHEVILL y BONILLA sostienen: «... y el tomo de 1615
nos obliga a creer también que, a pesar de los afios transcurridos, Cervantes prefetfa el teatro de su
juventud al de su vejez; y que, con todas sus concesiones 2l ‘‘ménstruo de naturaleza’’, con todas
sus imitaciones del arte nuevo de hacer comedias, no sacudi6 jamis ¢l yugo de la moda teacral que
habia conocido y admirado en su mocedad. Por eso, hasta en sus més recientes obras dramiticas, pre-
fiere modificar 1a férmula antigua, a esforzarse por aceptar totalmente la estética del drama en 1615.»
(Comedias y entremeses, vol vi, Madrid, Grificas Reunidas, 1922, p. 16).

28 gabido es que las elogia en el cap. xwvinl del primer Quisose, en ¢l Viase del Parnaso, en la Ad-
sunta al Parnaso, en el pt6logo a Ocho comedias....

2 Allf leemos: «Torné a passar los ojos por mis comedias, y por algunos entremeses mios que con
cllas estauan arinconados, y vi no ser tan malas ni tan malos que no mercciesen salir de las tinieblas
del ingenio de aquel Autor a la luz de otros Autotes menos escrupulosos y mids entendidos.» (p.
xxxivb. )
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conjunto integrado por la multitud de aseveraciones cervantinas sobre ma-
teria teatral, las del Rufién dichoso son las Gnicas que rompen su uniformi-
dad preceptista. En tanto que —segiin acabamos de ver— los demis textos
se armonizan bien para apuntar hacia un blanco comin, éste introduce la
nota disonante, a la vez que suministra el Ginico soporte para hablar de con-
tradicciones, sometimientos a Lope o evoluciones. Siendo asi, la constata-
cién me parece lo suficientemente trascendental como para mermar consi-
derablemente su alcance, cuando no para negar su valor representacional
del corpus teérico analizado. En todo caso, se nos concederi que las ideas
de nuestro autor han de estar mis legitimamente representadas, aunque
s6lo sea por razones estadisticas, en el conjunto de los demis textos que
en el de esta comedia. Si Cervantes sostuvo con verdadera uniformidad una
linea de pensamiento a lo largo de toda su vida literaria, para quebrarla
tan s6lo en una ocasién, bien puede presumirse que la ruptura sea explica-
ble debido a algtin condicionamiento concreto.

No puede cuestionarse sensatamente —eso es obvio— el marcado ca-
ricter artinovista que ofrece el pasaje en conjunto. Muchas de sus asercio-
nes entrafian gran afinidad con las enunciadas por Lope de Vega en su tra-
tado. Asi, por ejemplo, el abandono de las reglas («no soy mala, aunque
desdigo / de aquellos preceptos graves / que me dieron y dejaron / en sus
obras admirables / Séneca, Terencio y Plautos, vv. 1235-39), el imperio
del uso («He dejado parte de ellos, / y he también guardado parte, / pot-
que lo quiere asi el uso, / que no se sujeta al arte.», vv. 1241-44) o el libé-
rrimo manejo de la unidad de lugar («Ya la comedia es un mapa / donde
no un dedo distante / veris a Londres y a Roma, / a Valladolid y a Gan-
te.», vv. 1253-56), etc. Pero de ahi a sostener la decidida comunién cer-
vantina con tales supuestos, para desembocat en su evidente cambio de signo
dramatiirgico, va un abismo que no puede saltarse a la ligera.

En consecuencia, la anterior afinidad semintica asumida, cabe reparar
sobre el marco alegérico y la peculiaridad de las voces ahi involucradas. Se
trata de dos «figuras de ninfas vestidas bizarramente» (p. 102) con sendas
tarjetas que las identifican: «Curiosidad» y «Comedia». A primera vista di-
riamos —de acuerdo con la exégesis mis trilladas— que la primera repre-
senta la voz cervantina y la segunda la de la comedia nueva (acaso la de
Lope de Vega): ésta justifica su novedosa poética y nuestro autor, vencido
por la superioridad lopesca, la acepta luego, aunque a regafiadientes, en
su segunda intervencién. Cabe entender, como alternativa, que sea Cer-
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vantes quien nos esté hablando por boca de la Comedia, en cuyo caso se
estaria justificando, ante un lectorado conocedor de sus ideas mantenidas
cuando la del Cura y el Canénigo, de los «disparates» cometidos en las jor-
nadas que siguen del Rufién dichoso. Sin embargo, no estimo satisfactoria
ninguna de las dos explicaciones: la primera porque la Comedia ni respon-
de a la Curiosidad ni aboga por el arte nuevo —pronto abordaremos esa
cuestién—, sino que se limita a justificar los cambios que se van a produ-
cir; la segunda a la vista de la incierta cronologia de la comedia (también
trataremos pronto esa circunstancia). Antes bien, considero preferible con-
templar una explicacién mis compleja. Cervantes alatdeaba de haber sido
el primero en sacar «figuras morales al teatro» para representar «las imagi-
naciones y los pensamientos escondidos del alma» (Prélogo a Ocho, p.
LXXXIVa), y, en verdad, de imaginaciones y pensamientos se trata aqui.
Esas dos «figuras» creo que simbolizan conjuntamente la conciencia dra-
mitica cervantina escindida en dos impulsos dificilmente reconciliables: su
concepcion de lo teatral de siempre (la expresada en los demads textos), de
un lado, y su ocasional abandono de la misma, a la que se dispone en las
dos siguientes jornadas, de otro; su apego al «<razonable respeto» de las re-
glas, reiterado ahora en boca de la Curiosidad, y la «desvergiienza» con que
las va a manejar a continuacién, justificada —nétese bien— por boca de
la Comedia. Es decir, las ideas de siempre, totalmente vigentes a esta altu-
ra de la pieza, resuenan «curiosamente» en la conciencia dramitica cervan-
tina, reclamindole una explicacion estética a su adulteracién. Por eso, la
Curiosidad, un Cervantes muy préximo al que hablaba por boca del Cura
en el capitulo 48 del Quisoze, arremete contra los abusos de la Comedia
(etruecas sin discurso alguno / tiempos, teatros, lugares.», vwv. 1223-34),
quien, el Cervantes dispuesto a alterar los preceptos bajo cobertura estéti-
ca, se arroja a respaldar las irreverencias cometidas en el Rufién dichoso:

A México y a Sevilla
he juntado en un instante,
zurciendo con la primera
ésta y la tercera parte:
una de su vida libre,
otra de su vida grave,
otra de su santa muerte
y de sus milagros grandes.
(vv. 1289-96.)
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Y no vaya a pensarse que nos inclinamos por semejante interpretacién
de un modo gratuito, sin causa ni fundamento alguno. Muy al contrario,
somos conscientes tanto de las implicaciones que acarrea como de la nece-
sidad de sustentarla en bases s6lidas; pero no parece empresa imposible.
De hecho, entendido en los términos descritos, el didlogo se dirfa surgido
por y para el Rufién dichoso (de otro modo se entiende mal su preencia
en el seno de la comedia, la cual no deja de representar un verdadero peso
muerto en el conjunto de la misma). Mis atin, parece nacido exclusivamente
a causa de y encaminado a justificar el abuso cometido con alguna de las
reglas; la unidad de tiempo, la de lugar y la légica en el tratamiento de
los petsonajes, en concreto. Por eso, la respuesta de la Comedia, aunque
encabezada por una serie de consideraciones tedricas de corte lopesco, per-
sigue exclusivamente la «disculpa del disparates (v. 1252): el protagonista
pasari de rufiin a santo porque cuando picaro dej6é sembradas las semillas
de su conversién;

Yo estaba ahora en Sevilla,

representando con arte
la vida de un joven loco,
apasionado de Marte,
rufidn en manos y lengua,
pero no que-se enfrascase
en admitir de perdidas
el trato y ganancia infame.
Fue estudiante y rezador
de salmos penitenciales,
y el rosario ningdn dia
se le pasé sin rezarle.

(vv. 1265-1276.)

la unidad de lugar se alterard en honor a la verdad de los hechos, pues <En
Toledo se hizo clérigo, / y aqui, en México, fue fraile,» (vv. 1281-82), lo
que explica que se pidan disculpas cuando aquéllos no se respetan («Su con-
versién fue en Toledo, / y no serd bien te enfade / que, contando la ver-
dad, / en Sevjlla se relate.», vv. 1277-80); la de tiempo ha de quebrantarse
necesariamente al verse obligado a abarcar el transcurso de toda una vida
0 a zurcir cronolégicamente un largo proceso temporal (vv. 1291-96, ya ci-
tados).
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Quizis por ese motivo, siendo la justificacién el blanco prioritario, la
conversacién dista mucho de encerrar un corpus tedrico medianamente co-
herente. Digo esto porque ni las preguntas ni las respuestas ofrecen un con-
tenido doctrinal l6gicamente ordenado, sin que tampoco percibamos ade-
cuacidén alguna entre unas y otras. De este modo, si nos acercamos a las
preguntas de Curiosidad, veremos que sus dudas se limitan a tres: inade-
cuacién entre atavios y géneros dramiticos (vv. 1210-16), reduccién a tres
de los cinco actos clasicos (vv. 1217-20) y arbitrarias alteraciones de tiempo
y lugar (vv. 1221-24). Tres, por tanto, que ni afectan directamente a la
esencia del arte dramitico ni dejan de entrafiar alguna incoherencia (re-
cuérdese que Cervantes se jactaba de haber introducido la reduccién de los
actos mencionada). Pero, mis grave todavia, la Comedia ni siquiera se cui-
da de responder a su interlocutora: las dos primeras cuestiones quedan sin
contestacién alguna, en tanto.que si la halla cabalmente la tercera (la Gnica
que afecta realmente al Rufién dichoso), y en tanto que la respuesta se des-
tina en buena medida a informar sobre aspectos no cuestionados (la con-
version del personaje, el cambio de nombre de los protagonistas, etc.). Pa-
ra colmo, atin sin haber sido respondidas sus preguntas, la Curiosidad queda
satisfecha con la contestacién. Lejos, por tanto, de constituir un tratado
tedrico compacto, €sos versos representan un ocasional ajuste de criterios.
Dirfamos que el autor intent6 envolver el pasaje en un planteamiento teé-
rico global, cuando en el fondo sélo pretendia respaldar algin que otro
detalle muy particular.

Por otro lado, aceptada esa dependencia e interpretacién, parece fuera
de toda duda que el pasaje no entrafia ni responde a cambio de postura
preceptista alguno. Muy al contrario, creo que las ideas del primer Quifore
tienen total vigencia en este fragmento y que Cervantes no ha modificado
su postura estética en un ipice. Su vigencia, por una parte, queda sobrada-
mente probada en el mero hecho de que se expresen parecidas reservas,
en la parcial conformidad que la Curiosidad manifiesta al final y, sobre
todo, en la misma justificacién. Si se tratase de afiejos principios totalmen-
te superados que hubiesen dejado paso a la firme creencia en las innova-
ciones, ¢l didlogo entre la Curiosidad y la Comedia no existitia, pues ¢quién,
que no fuese el propio autor, miraria con recelosa curiosidad los hibitos
constructivos del arte nuevo? Que Cervantes no ha cambiado, por otro la-
do, queda patente, sobre las razones apuntadas, en el hecho de que tal
variacion, de aceptarse, seria demasiado radical y tendria que convivir (con
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independencia de su fecha de redaccién) con declaraciones frontalmente
contradictorias (los textos citados de los dos Quzfozes pueden servir de ejem-
plo); se refuerza si recordamos que tal cambio no alcanza repercusién doc-
trinal alguna en el prélogo a Ocho comedias, Gnico lugar donde Cervantes
hace historia de su trayectoria dramitica; y se confirma en vista de que —
como pronto veremos— el Rufign dichoso ofrece una textura dramitica cla-
ramente dependiente de la postura expresada —no digo adoptada— en
el Quifote de 1605.

En definitiva, de aceptarse nuestros planteamientos, abogaremos por
una lectura del entreacto que lo entienda como una simple concesién oca-
sional a las modas dramiticas. Una concesién alentada por el soporte esté-
tico que la configuracién del Rufién dichoso suministra para su realizacién;
explicable, no porque Cervantes haya cambiado diametralmente de sentir
dramdtico, sino precisamente porque s¢ mantiene en su linea de pensa-
miento habitual. Estd fuera de lugar, entonces, ver en el texto una palino-
dia de su propia ideologia dramitica pasada, mucho menos una claudica-
cién ante la moda impuesta por Lope y sus seguidores. Por el contrario,
se trata de una reafirmacién mis de su postura preceptista, cuando no de
un consciente intento de tomar el pulso al trasfondo estético de la comedia
al uso. Dirfamos que si en el resto de sus declaraciones se arremete devasta-
doramente contra los disparates de moda, en este caso se exploran las posi-
bilidades de asumirlos estéticamente de modo que dejen de setlo. Por eso,
la Comedia no se limita a satisfacer las reticencias de su compafiera, echan-
do mano de los tépicos propios del arte nuevo (vv. 1229 y ss.), sino que
ademis, y sobre todo, la calma justificando pormenorizadamente las inno-
vaciones aceptadas. La diferencia estriba, pues, en la forma, el fondo es
idéntico al de siempre: en materia teatral cabe innovar, siempre y cuando
la renovacién se realice con verdadero aliento artistico.

Y digo esto porque, de acuerdo con las coordenadas interpretativas se-
fialadas para el didlogo, no es dificil advertir ¢émo los puntos en los que
se aleja de las habituales teorfas cervantinas vienen exigidos por el género
de la comedia. La lectura del entreacto sostenida péginas arriba se confir-
ma puntualmente cuando observamos que las concesiones practicadas aqui
estin en deuda ditecta con las necesidades constructivas propias de la co-
media de santos. Es pues, un problema de imposicién genérica el que in-
clina a Cervantes a consentir momentineamente con el a primera vista ar-
bitrario trato aqui dispensado a los preceptos. La comedia de santos, enca-
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minada a dramatizar el radical cambio moral experimentado por su prota-
gonista, dificilmente puede atenerse a la estricta concepcidn clisica de las
unidades; en la necesidad de escenificar la evolucién sicoldgica del mismo, |
habri de contar con una debida amplitud de marco espacio-temporal. Tem-
poralmente, la «comedia santa» no cabe en el estrecho limite de un dia auto-
rizado por Aristdteles, ni aun en los tres o cuatro que permite el Pinciano,
sino que precisa abarcar la prictica totalidad de una vida, de modo que
la conversién cuente con un dmbito cronolégico adecuado. Espacialmente,
no puede circunscribirse a un lugar demasiado limitado, sino que debe acom-
paiiar el cambio de actitud del 16gico —al menos habitual— soporte cuan-
do menos ambiental (hampa urbana, bandolerismo agreste, recogimiento
conventual, etc.). Ademas, la raz6n de ser misma. del género conduce irre-
mediablemente a representar a los protagonistas encarnando continuamente
actitudes encontradas e impropias de su condicién. Es decir, planteamien-
tos dramiticos que en otfo tipo de asuntos pueden parecer disparatados,
dejan de setlo en el marco de la comedia de santos: podri serlo el pintat-
nos <un viejo valiente y un mozo cobarde, un lacayo rectdrico, un paje con-
sejero, un rey ganapin y una princesa fregona» (Quisoze, 1, 48, p. 523),
pero no un «rufidn santos, o un «religioso salteador», como abundan en
este tipo de piezas; se tendri por tal si en una comedia «la primera jornada
comenzé en Europa, la segunda en Asia, la tercera se acab6 en Africa, ...»
(loc. cit., p. 523), pero nunca si se pasa a Méjico desde Espaiia, bajo el
supuesto de una premeditada conversién reavivada con el nuevo escenario;
nos lo parecerd, en fin, ver «que parid la dama esta jornada, / y en otra
tiene el nifio ya sus barbas, / {...] / y al fin viene a ser rey de un cierto
teyno» (Pedro de Urdemalas, 111, p. 573b), pero jamis que un joven des-
cartiado muera en olor de santidad, pasando por una larga y sacrificada
madurez. Asi, lo que una conciencia clasicista enjuiciaria fuera de lugar,
para tacharlo de capricho extravagante, serd admitido por Ja misma con el
debido fundamento estético.

Ese es —a lo que se me alcanza— el entramado dramitico del Rufin
dichoso y no otro el sentido iltimo del didlogo entte la Curiosidad y la
Comedia. Esa mediana satisfaccién cervantina no emana de ninguna evo-
lucién ideolégica radical, sino de las premisas en que se fundamenta; de
la precisa justificacién que se da a cada una de las innovaciones asumidas:
se nos pinta a un rufidn y santo a la vez, no porque se trate inverosimil-
mente a los personajes, sino porque estamos ante <la vida de un joven lo-
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co», «rufidn en manos y lenguas, el cual, ademis, «fue estudiante y reza-
dor»; se pasa de Espafia a Méjico, no porque acepte la idea de que la come-
dia ha de ser «un mapa», sino porque «yo estaba ahora en Sevillas repre-
sentando la vida de Lugo, quien «aqui, en México, fue frailes, lo cual fuer-
za a actuar en consecuencia: «A México y a Sevilla / he juntado en un ins-
tante, / ...»; por fin, se amplia el marco temporal desde la juventud hasta
la muerte del protagonista, no porque el vulgo quiera ver representado <hasta
el Final juicio desde el Génesiss (Arte nuevo, v. 208, p. 264), sino mis
bien debido a la distribucién de la materia sacra («una de su vida libre,
/ ...») casi impuesta por ¢l género; bien debia entenderlo L. A. de Carva-
llo:

LECTURA.—Jornada es nombre italiano; quiere decir cosa de un dia,
(-..). Y témase por la distincién y mudanza que se hace en la comedia de
cosas sucedidas en diferentes tiempos y dias, como si queriendo representar
la vida de un santo hiciésemos de la niviex una fornada, de la edad perfecta
otra, y otra de la vejex .

En suma, ese didlogo responde sencillamente a la «tensién —que dice Riley—
entre la disciplina y los impulsos de la facultad creadoras 3. Facultad crea-
dora que en este caso, apoyada en las exigencias del género sacro, desplaza
—con clara conciencia artistica, eso desde luego— a la disciplina.

&k Kk %k

Una vez analizados los dos pasajes en cuestién, bueno serd revisar su
posible interdependencia, la cual puede sostenerse, bien que aquilatando
un tanto los vinculos que supone. De admitirse la linea de lectura anterior-
mente expuesta, se nos concederd que los mismos no representan dos hitos
del pensar dramitico cetvantino, marcadores de otras tantas orientaciones

30 Cito por ESCRIBANO-PORQUERAS, 0p. cit., p. 118 (el subrayado es nuestro). Por cierto, que ¢sos
cuatro versos (1293-96) no estin puestos ahi por Cervantes sélo para explicarnos «c6mo componfa su
obra y el tema de cada una de las tres jornadas de su comedia» —segtin propone J. CASALDUERO (Sen-
#do y forma del reatro de Cervanres, Madrid, Gredos, 1974, p. 104)—, pues parece algo demasiado
evidente; antes bien creo que explicitan la necesidad de ezurcit» tres momentos un tanto distintos tem-
poral y espacialmente —y, de ese modo, alterar sensiblemente las unidades de lugar— de la trayectoria
sacra de su protagonistas.

31 0p. cit., p. 39.
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divergentes. Tampoco —se estari de acuerdo— acotan el principio y el fin
de una trayectoria doctrinal basada en la variabilidad y jalonada por un
arranque clasicista y por una meta arti-novista. Mucho menos, se conside-
rard al segundo texto como palinodia o «noble retractacién» del primero.
Por el contrario, consentiremos en que se trata de dos testimonios singular-
mente representativos de la marcada uniformidad propia de todas las de-
claraciones cervantinas en materia teatral. El segundo, en concreto, supon-
dri una ratificacién mis de su firme y petsonal aproximacién a lo clisico.

Y decimos esto —sobre las razones ya aducidas—, porque las interpre-
taciones «evolucionistass de esos textos presuponen la necesaria posteriofi-
dad del segundo, a la vez que una gran distancia ctonolégica entre ambos;
se fundamentan, ins6litamente, en la previa aceptacién de que el diilogo
entre Curiosidad y Comedia esti escrito unos diez afios después de la con-
versacién quijotesca. Al menos, asi parecen datlo a entender afirmaciones
como la siguiente de Cotarelo:

A causa del argumento mismo vi6se forzado 4 contradecir en esta obra
mis que en ninguna, los principios dramiticos predicados en la primera parte
del Quijore, sobre todo en lo que se referfan 4 la unidad de lugar, y para
cohonestarlo, escribié al principio de la segunda jornada aquel célebre did-
logo entre la Comedia y la Curiosidad, donde del mejor modo posible se
previene contra estas objeciones 32,

Bajo otro supuesto, dificilmente cabria hablar de variaciones, trayectorias
o palinodias. Pero se da la circunstancia —bien sabido es— de que nada
estd mds lejos de la mera conjetura. En lo que a la cronologfa de esta come-
dia sacra respecta, la Ginica certeza se limita a «que no pudo escribirse antes
de 1596» . Contando exclusivamente con ese Ginico y vago término post
quem, podri conjeturarse sobre diversos momentos compositivos que la si-
tien en 1597, 1603, 1610, ... *, pero no seri licito dar por inamovible tal
o cual fecha para extraer de ahi nada menos que el sentido Gltimo de las
ideas dramiticas de Cetvantes. Bien podtia ser que —segin apuntan, en-

32 0p. air., p. 354.
3% Son palabras de CASALDUERO, 0. c#t., p. 20; vid. también WARDROPPER, ar?. cf#. (1973), p. 152.

3 Por lo que aqui interesa cfr., sencillamente, el cuadro cronol6gico hecho por CANAVAGGIO (op.
cit., p. 19).
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tre otros, Schevill y Bonilla— el didlogo tedrico de la pieza esti escrito,
alld por 1614, al dar el texto a la imprenta y con independencia de la fecha
de composicién de la misma:

«Pero es posible que Cervantes, al escribir esta escena, pensase en las li-
, cencias de la nueva comedia, e interpolase aquella, al preparar la obra para
la imprenta en 1614, ...»*,

Sin embargo, no encuentro fundamento l6gico alguno que anule el posi-
ble margen de error de esa atractiva hipétesis, al no ser su adecuacién a
los intereses interpretativos de sus sostenedores. A decir verdad, por lo que
hasta la fecha sabemos, el Rufién dichoso, didlogo incluido, pudo escribir-
se antes, simultineamente y después de las denuncias teatrales del primer
Quisote (si después, a mayor o menor distancia de las mismas). Por poco
que nos guste la idea deberemos atenernos a tan desconcertante realidad
y andar con pies de plomo a la hora de fijar reciprocas dependencias.

En primer lugar, es muy probable que estos cien versos estén escritos
—tal y como prefieren la mayoria de los estudiosos— en fecha préxima a
la edicién de 1615. «Tal vez —piensa Ynduriin— sean un afiadido poste-
rior para justificarse de la contradiccién de su comedia, que pasa en Sevilla
y México, con su teoria del absurdo de tales cambios, expuesta en el Quijo-
te» *. Desde luego, bien vale la pena tomar en consideracion el siguiente
razonamiento de Riley:

No se sabe si ¢l didlogo entte Curiosidad y Comedia en dicha obra se
escribi6 antes o después de la primera parte del Quijore. Conjeturo que des-
pués, a causa de la extensidn y el tono defensivo de la apologfa de la Come-
dia. Es de suponer que Cervantes no se hubiera exttemado tanto en discul-
parse st antes no habia ptopagado ideas contrarias ¥,

Pero, a condicién de no entender que Cervantes se est4 justificando o dis-
culpando ante su piblico, porque ya ha abandonado sus teotias o ideas
contrarias; siempre y cuando se admita —segiin hemos leido— que la jus-
tificacién va destinada a si mismo, a su vena dramitica de siempre, y que

3 Intr. cir., pp. 127-28.
36 Est. prel. cit., p. xxxvi,
3 Art. cir., p. 303, n. 11.
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no es de cariz palinédico sino artistico. En todo caso, si escrito después de
1605, el pasaje opera como puente aproximativo de dos tipos de factura
teatral divergentes en su formulacién externa, pero idénticos en el fondo:
condena —repetimos— de los disparates en 1605 y justificacién artistica
de los mismos después, una y otra realizadas desde una éptica clisica am-
pliamente tolerante. Se trataria sencillamente de un acoplamiento estético
entre las reticencias hacia la comedia nueva (sentidas siempre y formuladas
en el primer Quijote) y el excepcional suavizamiento de las mismas inhe-
rente a la textura dramaitica del Rufiin.

Pero, no hay por qué ni para qué limitarse a esa Gnica explicacion. Si
de posibilidades se trata, bien podtia ser que nuestra alegoria tedrica fuera
escrita antes de 1605: entre 1597 y 1603 quizis . En tal caso, su sentido
queda inc6lume y la lectura sostenida paginas arriba mantiene su total vi-
gencia, s6lo que no serian razones argiiidas de cara al capitulo quijotesco,
sino al espiritu que lo alienta; las reticencias cetvantinas serfan las mismas
y ofrecerian el mismo vigor, por mis que no contasen ain con formulacién
explicita alguna. Es hipétesis hacia la que apunta, en lo que a las fechas
concierne, Ruiz Ramén, :

En E/ rufidn dichoso, esctita hacia 1597, introduce al principio del se-
gundo acto un didlogo entre la Curiosidad y la Comedia en el que se justifi-
ca —ante s mismo, claro estd, ante su propia conciencia de dramaturgo—
de haber aceptado las nuevas normas, incurriendo en lo que afios después
condenarfa por boca del candnigo ¥,

si bien no creo que Cervantes esté incurriendo en los disparates luego de-
nunciados, sino que mis bien esti atajando las posibles criticas de las que
luego podria haber sido victima: los suyos, el manejo de las unidades en
esta comedia, quedan al abrigo de la censura al contar con el respaldo esté-
tico proporcionado por el género. Incluso, cabtia preguntarse si nuestro in-

38 A favor de esa hip6tesis hablan varias tazones: ptimero Ia fecha de publicacién de la fuente di-
recta (Fr. Agustin DAVILA PADILLA, Historia / de la fundacién / y discurso de la provincia de / Santia-
g0 de México, de la Orden de Predicadores, por las vidas de | sus varones insignes, y casos | notables
de Nueva Espania, Madrid, en casa de Pedro Madrigal, 1596); la puesta en boga por esas fechas de
la comedia de santos (cfr. A. de ROJAS VILLANDRANDO, E/ vigfe entretenido, cd. J. P. Ressot, Madrid,
Castalia, 1972, p. 154)... Més razones en CANAVAGGIO (0p. cét., p. 22).

% Historia del teatro espasiol (Desde sus otigenes hasta 1900), Madrid, Citedra, 1981 (4.%), p. 115.
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mortal novelista no estarfa abogando, alld sobre 1597, por un empleo abier-
tamente novedoso de las reglas, adelantindose asi, ya que no al espiritu,
si a la letra del Arze nuevo. Desde luego, no juzgo disparatado imaginar
por esos afios a un Cervantes dispuesto a aceptar todo tipo de innovaciones
razonablemente justificables; un Cervantes proclive a asumir alguna que
otra «licencia» al adentrarse en el terreno de la comedia de santos.

En todo caso, con independencia de su fecha de redaccién, aun sin per-
der de vista las posibles distancias cronolégicas, lo indiscutible es que am-
bos textos son complementarios entre si. Ya fuera porque Cervante redac-
tase el didlogo de la Curiosidad y la Comedia previniendo las censuras (luego
expresas en el capitulo del Quijoze) a las que se exponia la pieza de no lle-
var ese inciso, o bien porque lo hiciese para evadirlas retrospectivamente,
el hecho es que ambos textos se nos antojan haz y envés de la misma postu-
ra preceptista: desde la misma 6ptica, analiza determinados usos para de-
saprobatlos en un caso y datles el visto bueno en otro, todo en funcién al
espiritu que los alent6. Y no podia ser de otro modo si tomamos en consi-
deracién, sobre las antecedentes argumentaciones, el hecho clave de que
el Rufian Gchoso estd compuesto al dictado de las ideas —estuviesen ya
formuladas o s6lo en mente— expresadas, antes o después, en el capitulo
cuarenta y ocho del primer Quijote. Bien probado queda el aserto mis arriba,
pero quizis convenga redundar en la exégesis, atendiendo ahora a que la
pieza, en lo que tiene de «comedia de santos», se amolda sobremanera al
idearium de 1605. Se pronunciaba alli el buen Cura contra los abusos pro-
pios de este tipo de piezas:

Pues, ¢qué, si venimos a las comedias divinas? jQué de milagros falsos
fingen en ellas, qué de cosas apdctifas y mal entendidas, atribuyendo a un
santo los milagros de otro! (p. 524).

Y exactamente los mismos reparos manifiesta Cervantes en su comedia cuan-
do, aun incorporando numerosos pasajes de naturaleza milagrosa*, re-

40 Asi, por ejemplo, la salvacién de dofia Ana de Trevifio, la aparicién del demonio vestido de
050 o la transmutaci6n final del cuerpo leproso. Desde luego, todos ellos han sido tomados segtn y
como vienen refetidos por DAVILA PADILLA (si acaso, se ha mermado su cariz sobrenatural). Con todo,
¢es de notar —al objeto de ratificar la pervivencia del sentir expresado en el primer Qusfore— que se
ha suprimido buena parte de la materia milagrosa ofrecida por la fuente: aparicién, una noche, de
varias bolas de fuego ardiendo sobre la casa de novicios (xvi1, p. 490b); invasién de su celda por co-
rrillos de mozucelas bailoteando (xv, que equivale al xxv, p. 517a); aparicién de una paloma blanca
revoloteando sobre la cabeza del santo en tanto que éste dice misa (Xv, p. 518a); etc.
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dunda una y mil veces sobre su veracidad histérica mediante esas llamati-
vas acotaciones de las dos dltimas jornadas:

«Todo esto es verdad de la historia.» (p. 120.)

«Todo esto de esta miscara y ficcién fue verdad que asi lo cuenta la historia
del santo.» (p. 125.)

«Todo esto fue asi, que no es visibn supuesta, apdctifa ni mentirosa.» (p. 126.)
«Esta visién fue verdadera, que asi se cuenta en su historia.» (p. 147.)
«Todo fue asi.» (p. 155.)

Otra vez la anteposicion de lo estético —de lo veraz habria que decir—
sobre lo vulgar y comercial, y de nuevo la hermandad de principios entre
los dos «manifiestos» aparentemente adscribibles a bandos contrarios. No
imagino prueba mis incontestable —y con ella cerramos nuestra
argumentacién— de la lectura apuntada, pues si en el caso de las «reglas»
pudo entenderse que el didlogo alegérico suponia una palinodia (segin la
cual Cervantes habria renunciado a los principios de 1605 y defenderia el
uso arbitrario de las unidades), venidos a los milagros no cabe razonar asi,
al no ser que admitamos a un Cervantes dispuesto a dramatizar «milagros
falsos» una vez superados los prejuicios de 1605. Sin duda, uno y otro he-
cho caen dentro de la misma 6rbita: al igual que en el caso del didlogo
para con las reglas, las acotaciones (especie de apéndice de aquél), ya pre-
viniendo o evadiendo censuras, otorgan carta de naturaleza artistica a la
materia sacra.

En fin, si —para terminar— hemos de cerrar estas lineas compendian-
do las directrices interpretativas anteriormente expuestas, bueno seri espi-
gar lo esencial de las mismas. Asi, por mis que se imponga reconocer de
antemano el insalvable abismo existente entre el Cervantes novelista y el
dramaturgo, bueno seri no empequefiecer desconmensuradamente la se-
gunda de sus facetas. Bien es cierto que en lo teatral anduvo con menos
fortuna y que no logré ni por asomo hacerse con las riendas de la escena
durea, pero no lo es menos que en este terreno emprendi6 la empresa con
el mismo empefio y que alcanz6 metas remotamente parangonables: en
su vertiente preceptista supo captat y aiin denunciar los dislates hacia los
que el afdn iconoclasta de la comedia nueva (acaso carente, a los ojos cer-
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vantinos, de un respaldo estético sélido) podia conducir, llegando incluso
a ensayar una aduefiacién de los mismos para dotarlos del debido soporte
artistico; en su quehacer prictico luché denodadamente, a base de conti-
nuos y frecuentemente frustrados buceos experimentales, por alcanzar una
férmula alternativa, mucho menos populista, a la propugnada por Lope
de Vega.

Bajo esas coordenadas, me parece licito aceptar que las ideas dramiti-
cas cervantinas entrafian un alto grado de uniformidad. Todas sus declara-
ciones al respecto lo identifican como un tratadista cuasi cldsico, de remota
raigambre aristotélica, pero abiertamente proclive hacia la innovacién o re-
creacion. Esa su mis genuina vena dramitica de preceptista moderado se
manifiesta unas veces en forma de jactanciosa vanagloria por los cambios
introducidos (prélogo a Ocho), en otros casos so capa de denuncia a las
irreverencias caprichosas (Quzore, 1, 48), en alguna ocasién con visos de
ocasional y razonada concesién para con lo enovisimos (Rufién dichoso, 11),
etc. Pero la ambigiiedad es sélo aparente, la variabilidad cuestién de for-
ma, el trasfondo siempre es el mismo. Por eso creo legitimo sostener que
Cervantes no fue nunca ni recalcitrante defensor de lo clisico, ni tampoco
derrotado imitador de lo moderno: sostuvo la moderada pervivencia de las
«reglas» y abogd por la mesurada alteracién de las mismas 4.

Siendo asi, claro esti que no procede entender sus dos textos tedricos
mis representativos como «manifiestos» afiliables a tal o cual escuela, para
arrojarse a desvelar estrepitosas contradicciones entre los mismos. Antes bien,
los dos pasajes responden, ya que no a la misma letra, si al mismo espiritu
desde el que se analizan los cambios: la conversacién sostenida por el Cura
y el Canénigo en el capitulo cuarenta y ocho del primer Quzfoze representa
el envés recriminatorio del haz legitimador plasmado en el didlogo que Cu-
riosidad y Comedia mantienen al abrirse la jornada segunda del Rufién 4i-
choso. Luego, las contradicciones e incoherencias se diluyen zpso facto y
puede hablarse de solidaridad entte ambos contenidos.

En consecuencia, tampoco vale hablar tedricamente de trayectorias dra-

4! Dificilmente se superars la formulcién de RILEY: «Cetvantes no se nos apatece ni como un rigu-
toso preceptista ni como un innovador iconoclasta. En mi opinién, ni siquicra en lo relativo al teatro
su teoria literaria s¢ apoya fundamentalmente en el principio de que, pues *‘los tiempos cambian’’,
han de cambiar también las reglas del arte. Forma parte, mis bien, de aquellos que considersh que
cl arte estd sujeto a ciertos principios universales e inmutables, pero también a condiciones accidenta-
les, que son las Gnicas susceptibles de cambio.» (Op. cst., p. 51.)
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miticas sinuosas e incongruentes, apoyandose para ello en tales pasajes. Por
un lado, carecemos del minimo respaldo cronolégico fidedigno que lo auto-
rice; por otro, puede establecerse una clara complementariedad entre am-
bos textos: la l6gica de las denuncias formuladas en el primer Quzjote se
ratifica cuando en el Rufién, ain incutriendo en paralelos abusos, se elu-
den aquellas por via estética (amparindose en las exigencias genéricas); y
no sabemos a ciencia cierta si el camino va de la censura a la concesién (si
el pasaje de la comedia es de 1615) o viceversa (caso de que fuera escrito
sobre 1597).

A la vista de todo ello —para terminar— concluyamos que la denomi-
nada «preceptiva dramdtica cervantinas no es tan desotientadora como a
primera vista parece. Bajo los antecedentes supuestos se resuelve buena parte
de su problemiitica: el clasicismo del primer Quiéfote no es tan recalcitrante
como aparenta, y deja un amplio margen tanto al reajuste tedrico como
a la continua experimentacidn prictica (la cual denuncia el mismo espiritu
medio clisico y medio novel que detectamos en sus teorias); la excepciona-
lidad de los cien versos introducidos en la comedia de santos no es tan grande
respecto a las demis declaraciones, pues comulga en buena medida con
ellas; la ubicacion del didlogo alegérico no debe sorprendet, ya que depen-
de de una imposicién genérica ausente en las demds piezas; la convivencia
de la justificacién puesta en boca de la Comedia con simultineos ataques
(ya en 1605 o en 1614) contra los «abusos» es logica, a la luz del espiritu
artistico que la guia... No se trata, pues, de vacilaciones desconcertantes
e inaprehensibles, sino mis bien de complejidades cervantinas, porque Cet-
vantes, metido a preceptista dramitico, fue sencillamente —ni clisico ni
novel— Miguel de Cervantes Saavedra.

.

FLORENCIO SEVILLA

Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



Anterior Siguiente Buscar  Imprimir Inicio  Indice



ESPECTACULO Y TEATRALIDAD EN LA VALENCIA
DEL RENACIMIENTO

En 1523 Germana de Foix recuperd la Lloctinéncia de Valencia, que
habia venido desempefiando desde 1507, con la sola excepcidn del periodo
que culmind con la Guerra de las Germanias. Se trata de afios tradicional-
mente considerados cruciales para la vida cultural y politica del antiguo Reino
de Valencia. Durante mucho tiempo se ha insistido en que este periodo
es un pértico que se abre a la Decadéncia, época ésta de la cultura catalana
cuya definicién se presta a no pocas ambigiiedades, como han puesto de
manifiesto las cldsicas aportaciones de J. Rubié i Balaguer, M. de Riquer,
M. Sanchis Guarner o J. Fuster!. Hoy dia, y gracias a las investigaciones
de historiadores como R. Garcia Circel, J. Ciscar, J. Casey, etc. ?, estamos,
sin embargo, en condiciones de considerar incompleta esta vision o, si se
quiere, de aceptarla Ginicamente como la simplificacién de un proceso cuya
complejidad resulta evidente a poco que intentemos profundizar en él. Sa-

! J. RUBIO | BALAGUER, La cultura catalana del Renaixement a la Decadéncia. Ediciones 62; Barce-
lona, 1964. M. DE RIQUER, Histdria de /a literatura catalana (v. ). Ariel, Barcelona, 1980. M. SAN.
CHIS GUARNER, Els valencians 1 la llengua autdctona durant els segles xvi, xvi i xvii. Institucién Al-
fonso el Magninimo, Valencia, 1962. J. FUSTER, Ls Decadéncia al Pais Valencid. Curial, Barcelona,
1976.

2 R. GARCiA CARCEL, La Germania de Valencia. Peninsula, Barcelona, 1975. E. CisCAR y R. GAR-
CIA CARCEL, Mortscos 1 agermanats. Tres i Quatre, Valencia, 1974. E. CISCAR, Tierra y sesiorio en el
Pais Valenciano. Del Cenia al Segura, Valencia, 1977. J. CAseY, E/ Regne de Valéncia al segle xvil.
Curial, Barcelona, 1981.
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bemos, por ejemplo, que la lenta —pero incontrastada— penetracién del
uso del castellano como lengua literaria —y de cultura— se inicia ya a fina-
les del XV, siquiera fuese como un fenémeno socialmente irrelevante. Sa-
bemos, igualmente, hasta qué punto fue la nobleza la punta de lanza en

" este proceso de sustitucion lingiiistica. Podemos, también, prescindir de
las en exceso rominticas apreciaciones acerca de la penetracién de las nue-
vas corrientes fenacentistas en el mundo valenciano de la época...

A tenor de cuanto se ha indicado, resulta evidente que nuestro conoci-
miento historico sobre el siglo XVI valenciano se ha visto en estos iltimos
aifios sustancialmente mejorado. Ello nos facilita enormemente la labor a
los que estudiamos la vida cultural, literaria y teatral de la época, pues nos
permite relativizar muchas de nuestras apreciaciones y matizar bastante las
indicaciones de tipo cronoldgico. En efecto; aunque los agermanados no
cambiaron el curso de la historia (y tampoco estd nada claro que fuera ésa
su pretension), no es menos cierto que el fenémeno social de la Guerra
de las Germanias, entre otras consecuencias, aceleré un proceso que se ve-
nia gestando desde, por lo menos, dos décadas atris: la aristocracia valen-
ciana obtiene un dominio absoluto sobre el conjunto de la maquinaria po-
litica foral, al tiempo que ejerce una hegemonia indiscutida sobre la socie-
dad valenciana, a través no s6lo de unos aparatos de control ideolégico,
heredados de la etapa inmediatamente anterior (Inquisicién, aparato ad-
ministrativo...), sino también de otros nuevos, que respondian a las nece-
sidades especificas del «aqui y ahoras valenciano: entre estos dltimos ha-
bremos de situar la Corze, y, entre los recursos desarrollados por ésta, el
fasto cortesano, con toda su carga de espectacularidad, y el zeazro, entendi-
do como un ejercicio no menos fastuoso y cortesano.

* 0 ok ok

El fenémeno en cuestién era relativamente nuevo en Valencia, ya que
el peculiar sistema de la «Corte ambulante» aragonesa no propiciaba que
ésta se convirtiese en el nicleo aglutinador de una nobleza «cortesana» (en
el sentido cultural y sociolégico que el término tendri a partir del siglo XVI),
ni, mucho menos, que tuviese un caricter predominantemente literario o
artistico. La institucion de la Joctinéncia, pese a ser ejercida por miembros
de la familia real, tampoco pudo convertirse en antecedente de esta insti-
tucién: las largas estancias en Valencia de la reina Maria de Castilla, esposa
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de Alfonso el Magninimo y regente de la Corona durante la larga ausencia
de éste, no contribuyeron en casi nada a la cortesanizacion de la aristocra-
cia valenciana, dado el talante religioso y nada frivolo de esta «viuda de
facto». ;Cuiles fueron, pues, los antecedentes? Hay que ir a buscarlos, creo
que sin lugar a dudas, en el reinado de Alfonso V en Nipoles, donde logré
reunir una Corte al estilo de las italianas contemporineas. Alli, politicos,
curiales, literatos y eruditos configuraban un todo cohesionado en que se
utilizaba indistintamente el latin, el castellano, el italiano o el catalin. La
aristocracia valenciana habia prestado, desde el primer momento, un apo-
yo bastante decidido a la empresa del Rey Magninimo, y estuvo bien re-
presentada en aquella Corte, como lo atestiguan diversas obras literarias,
entre las que destacan —para el estudioso del teatro — la novela Cuestién
de amor, en la que se incluye la Egloga de Torino®. Tras la muerte del
rey, muchos valencianos debieron de permanecer vinculados a la Corte na-
politana de la Casa de Aragdn, asi como otros muchos se asentaron en Ro-
ma, bajo la égida de los Borja, que encontraron en sus compatriotas un
apoyo solido 4.

Los que, sin embargo, decidieron regresar, es de suponer que no por
ello renunciaron a una forma de vida que habria calado hondo: la segunda
mitad del siglo XV es el momento en que muchos nobles valencianos re-
construyen en sus dominios la idea tépica (que no utdpica, aunque de la
utopia viviesen) de la Corte. El Condado de Oliva, en manos de la podero-
sa familia de los Centelles (afecta a los Trastamara desde el conflicto suce-
sorio de principios del siglo XV) fue instituido por Alfonso V. Sus sefiores
mantuvieron vinculos estrechos con el mundo de la literatura: es de domi-
nio piblico cémo el Cancionero general se fragué en su seno y recogié la
obra poética de buena parte de la nobleza valenciana del momento, que
hacia del cultivo de las letras (en catalin, pero muy especialmente en caste-
llano) una actividad ocasional la mis de las veces. El propio Conde de Oli-
va (Serafi Centelles i Ximénez de Urrea), Alfons de Cardona, Francesc Ca-
rr6s Pardo de la Casta, Crespi de Valldaume, Francisco Fenollet, Juan Fer-

} Un estudio detallado de las circunstancias y caracteristicas de esta obra es el desarrollado por J.
OLEZA en este mismo seminario.

4 Sobradamente conocidas son las muestras de animadversién de los intelectuales italianos hacia
los valencianos y catalanes residentes en Roma a partir de la segunda mitad del siglo xv, cuando Ca-
listo 111 (el primer Papa Borja) inicio la conquista del poder pontificio. L. COLLISON MORLEY, Los Bor-
gia. Acuatio, Barcelona, 1982.
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nindez Heredia, Narcis Vinyoles, Jaume Cassull, Jeromi d’Artés, Bernat
Fenollar, Vicent Ferrandis, Joan Verdanxa... Menos conocida, quizi, re-
sulte la proteccién concedida al relevante humanista, dramaturgo en latin
y hagiégrafo en catalin, Joan Baptista Anyes, o al propio Jeronimo de Urrea,
cuya traduccion del Orlando furioso iba rematada con un soneto del con-
de. Su hijo, por otra parte, cultivé la literatura latina, influido por Anyes,
que fue su preceptor.

Algo mis reciente en el tiempo, el Ducado de Gandjia estaba destinado
a convertirse en el principal feudo del Reino de Valencia. Fundado duran-
te el reinado de Fernando el Catélico, fue concedido a la familia de los
Borja y dotado de extensos dominios®: la expansién de esta familia a lo
largo del XVI fue ininterrumpida: el Duque de Lerma y Marqués de Denia
recogeria a finales del siglo buena parte de esta herencia, utilizindola en
provecho propio. En 1521 el todavia adolescente duque apoyé las activida-
des teatrales, como indica el profesor José Luis Canet en su estudio sobre
las comedias Thebayda, Seraphina e Ypilita, editadas conjuntamente en
Valencia ese afio, aunque de datacién anterior en algin caso*.

El caricter <literario» de estas Cortes no nos tiene que hacer olvidar,
naturalmente, que en ellas el aspecto festivo (danzas, mascaradas, momos,
torneos, juegos de cafias, sortijas...), ociosidad y cortesania, los juegos de
la guerra y del amor se dan la mano en estos mictomundos, replegados so-
bre si mismos, y que hacfan de su actividad y vivencias una auténtica re-
presentacién a todos los niveles, cosa —por otra parte— nada nueva, como
pone de manifiesto J. E. Ruiz Doméneo en un reciente estudio’.

Sin querer profundizar en las caracteristicas de esta espectacularidad,
que ha sido objeto de importantes estudios®, bidstenos aqui con comen-

3 Gandfa habfa sido anteriormente poseida en calidad de feudo por miembros de la familia real
aragonesa. En 1485 fue adjudicada a los Borja, en recompensa por los favores que Alejandro vi habia
oto?ado a los Reyes Catélicos.

Vid. en concreto el articulo de J. L. CANET, «La comedia Thebayda y la Seraphinas (Teatros y
pricticas escénicas, I: El Quinientos valenciano, pp. 283-300. Institucién Alfonso el Magndnimo, Va-
lencia, 1984). La edicién critica de la Comedia Thebaydz fue realizada por G. D. TROTTER y K. WHIN.
NoMm (T4mesis Books, Londres, 1969), articulos clisicos sobre la fechacidn de esta obra son los de M.*
R. LiDA DE MAILKIEL, «Para la fecha de la Comedia Thebaydar (Romance Philology, 1952-1953; pp.
45-48), y D. W. McPHEETERS, «Comment on the dating of the Comedia Thebaydar (Romance Philo-
logy, 1955, pp. 19-23).

7 J. E. Ruiz DOMENEC, E/ juego del amor como re-presentacion del mundo en Andrés el Cape-
Han. Universidad Auténoma, Barcelona, 1982.

8 La profesora M.* T. FErReR de la Universidad de Valencia estd preparando su tesis de doctorado
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tar que, quizi, la gran diferencia existente entre los fastos cortesanos ante-
riores a 1523 y los celebrados posteriormente, estriba en que los primeros
no estaban todavia en condiciones de competir con las grandes celebracio-
nes urbanas (coronadas con espectaculos tales como las procesiones del Corpus
o las <entradas reales»), que, como J. Romeu y N. D. Shergold —entre
otros— se han cuidado en destacar?® constituian el elemento mis impor-
tante del teatro medieval en la Corona de Aragdn en su vertiente profana.
Con posterioridad a esa fecha, la Corte virreinal detentari durante un cuarto
de siglo una hegemonia innegable en este terreno, hegemonia que recupe-
rard la ciudad después de 1550, si bien se hace necesario advertir que, por
aquellas fechas, la <caristocratizacion» de las capas dominantes de la socie-
dad valenciana era tan fuerte que estas ceremonias festivas aparecen direc-
tisimamente influidas por las puramente cortesanas, y si no, pensemos c6-
mo se desarrollaron y quiénes protagonizaron (acaparindolas, ademas) las
fiestas de 1599, celebradas con motivo de las bodas de Felipe III 1.

En todo caso, y para concluir este apartado, concebido a modo de in-
troduccién, pienso que contindan teniendo vigencia las afirmaciones reali-
zadas por J. Oleza:

Los fastos cortesanos continuaron celebrindose a lo largo de todo el siglo
XVl, aun cuando ya estaba consolidado el drama cortesano. A falta de un
estudio mis profundo de la documentacién, parece que las caracteristicas
del fasto cortesano continuaron sin grandes modificaciones, aunque algu-
nos elementos de interés, para nosotros, vinieron a afiadirse. La combina-
cién del fasto y del auto del Corpus, al margen de su influencia en la géne-
sis del auto sacramental, supone la inclusién de especticulos auténomos mon-
tados sobre textos dramiticos en el marco del fasto. En efecto, al XV1 le serd
dificil, sobte todo en su segunda mitad, organizar grandes fiestas sin incrus-

sobre el mundo de los fastos cortesanos en el Barroco hispano. Vd. sobre el tema, centrado en la Valen-
cia del xvi: J. OLEZA, «La Valencia virreinal del Quinientos: una cultura sefiorials (Teatros y pricti-
cas..., pp. 61-74) y, en general, todo el apartado 11 de dicha obra.

9 J. RoMEU, Teatre profa (t. 1), Barcino, Barcelona, 1962. N. D. SHERGOLD, A history of the Spa-
nish Stage... Clarendon, Oxford, 1967.

10 Sobre el desarrollo de estas fiestas se escribieron numerosas relaciones. Las més conocidas son
—desde luego— las de G. AGUILAR, Fiestas nupciales que la ciudad de Valencia hizo af casamiento
de Felipe vvv y la de F. GAUNA, Relacion de las fiestas celebradas en Valencia con motivo del casa-
miento de Felipe i1. El inventario fundamental de este tipo de obras es el de S. CARRERES ZACARES,
Ensayo de una bibliografia de Libros de Fiestas celebradas en Valencia y su antiguo Reino, Valencia,
1925.
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tar en ellas representaciones de textos dramiticos, llimense autos, farsas, re-
presentaciones o comedias ',

Aunque el desarrollo de la vida cortesana implica una cierta voluntad
de automarginacién del resto de la sociedad, en aras de un elitismo llevado
a consecuencias muchas veces extremas (pero sin que suponga €s0 —como
contrapartida— renuncia de nintin tipo al ejercido de una hegemonfa ab-
soluta sobre el conjunto del cuerpo social), no por ello la Corte valenciana
se encerrd siempre tras los muros de palacio.

En su etapa inicial, que se extiende de 1523 a 1525, afios durante los
que Germana de Foix compattié el poder con su segundo marido, el mar-
qués de Brandemburgo, la Corte tuvo fijada su residencia en el Palacio Ar-
zobispal, en pleno centro de la ciudad, por lo que nada tiene de extrafio
que ésta fuese teatro de fiestas y especticulos, para los que se aprovecha-
ban plazas como la del Mercado, que Sanchis Guarner describe como si-
gue:

El centre civic i comercial era, com fou durant tants segles, la placa del
Mercant (...) pet (...) falta de planificaci6 racionalista, Valéncia no tingué
cap plaga major quadrangular porticada amb facanes uniformes, com les de
tantes ciutats castellanes, i hagué de set la tradicional i irregular plaga del
Mercat, amb els seus porxes i porsets desiguals, el teatre dels torneigs cava-
lerescos i jocs de canyes, de les mascarades, de les corregudes taurines i dels
suplicis judicials i inquisitorials 2.

Sabido es que en el clisico estudio de R. B. Williams " se sugeria que
la Farga a manera de tragédia fue tepresentada en tal plaza con ocasién de
las fiestas de San Juan; aunque tal afirmacién no pase de ser una hipéte-
sis 4, en innegable que existia entre los valencianos de la época conscien-
cia de que dicha plaza era un lugar idéneo para cualquier tipo de especti-
culo. Los dietarios de la época (desde el del Capellin de Alfonso el Magna-
nimo, hasta el de Porcar) nos dan buena cuenta de ello V.

' En «Hip6tesis sobre la génesis de la comedia batroca y la historia teatral del xvis, en Teasros
y précticas..., pp. 15-16.

2 M. SANCHIS GUARNER, La Ciutat de Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1981, p. 271.

13 R. B. WiLLIAMS, The staging of Plays in the Spanish Peninsula prior to 1555. University of lowa,
1935.

4 R. RODRIGO, «Notas en torno a la Farca a manera de tragedia», en Teatros y pricticas..., p. 235.

13 Sobre los dretarss es importante el articulo de R. BLASCO en Gran Enciclopedia de la Region
Valenciana, . 4, pp. 43-44.
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En este marco de confluencia ciudad/corte hemos de situar, pues, la
llegada de Francisco I, prisionero, camino de Madrid (1525), 0 —algo mis
tarde— la de Carlos I (en 1528), celebradas con el lujo y esplendor caracte-
tistico de la época, y que traen a la memoria el recibimiento que pocos
afios antes habia tributado la capital valenciana a Fernando el Catélico y
a su segunda esposa, Germana de Foix, en 1507, tal y como podemos en-
contrar documentado en la fundamental obra de Carreres y Zacarés .

A partir de 1526, la situacién tiende a cambiar, a regularizarse si as
se quiere. La causa fue el nuevo matrimonio contraido por Germana, aho-
ra con Fernando de Aragén, duque de Calabria y frustrado heredero a la
corona napolitana V. Puso éste todo su empefio en erigir una corte autdc-
tona, a la que aposent6 en el Palacio del Real, residencia de los monarcas
cuando recalaban en Valencia, y por aquel entonces habilitado por la In-
quisicidn. Muy poco es lo que conocemos sobre este edificio, lo que difi-
culta extraordinariamente investigaciones acerca de sus posibles usos tea-
trales. Esta es la descripcién que nos brinda Sanchis Guarner:

Tenia dues torres i moltes finestres a la fagana devantera; dos patis, el
primer amb I’escala principal exterior, i el segun amg les dependéncies i
encara diversos cossos annexos. Bells jardins amb estanys i amb plantes exs-
tiques, dutes a posta d’ Ameérica i amb la col.lecci6 zooldgica que havia ini-
ciat Joan I, voltaven el palau, on, segons deien, hi havia tantes cambres com
dies té I'any .

En esta residencia regia, concentrd el Duque, a partir de 1527, parte
importante de la Biblioteca Real napolitana (depositada hasta entonces en
Ferrara); coincidiendo con el desalojo de que fue objeto el Santo Oficio,
se rodeard de un pequeiio pero eficiente grupo de intelectuales de clara
filiacién humanista y proclives en mis de un caso al erasmismo ¥. Produ-

16 5. CARRERES ZACARES, 0p. cit., pp. 110 y ss.

17 Fernando —o Ferrante— de Aragdn (1488-1550), hijo de Federico 11 luché contra el Gran Ca-
pitin en defensa de la independencia napolitana. Hecho prisionero en 1502, fue conducido a Ia Corte
del Rey Catélico, que lo mando al cabo de unos afios recluir en el castillo de Xativa (1511), donde
permanecié hasta su liberacién por orden de Carlos 1 (1522), quien lo integrd en su Corte, permane-
ciendo en ella hasta casarse con Germana de Foix.

8 M. SANCHIS GUARNER, Lz Ciutat..., p. 251.

19 Sobre el papel de los humanistas valencianos continiian siendo fundamentales los trabajos de
M. BATAILLON, Erasmo y Espasa (FCE, México, 1966) y J. FUSTER, Heretgies, revoltes i sermons (Se-
lecta, Barcelona, 1968).
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jo esto una situacién algo paradéjica, bien estudiada por el propio Fuster:
mientras la Universidad valenciana, creada inicialmente con una voluntad
de renovacién, se impermeabilizaba a marchas forzadas respecto a las nue-
vas corrientes de pensamiento, gracias a la labor destacada de hombres co-
mo el rector vitalicio, Joan de Salaia (rector entre 1526-1558), la Corte cons-
tituia un refugio, exiguo pero seguro, para algunos de estos humanistas,
condenados si no a la emigracién forzosa. Esta proteccién se vio intensifi-
cada cuando el Duque contrajo segundas nupcias en 1540 con Mencia de
Mendoza, menos frivola y mis intelectual que su predecesora.

La aficién a la misica de esta Corte es sobradamente conocida: amén
de contar con la presencia casi permanente del misico y escritor Luis Mi-
lin, el Duque mantuvo una capi/a, dirigida por musicos de renombre: Pedro
de Pastrana, Juan de Cepa, quizi Mateo Flecha el Viejo; llegd a contar esta
agrupacién con unos cuarenta misicos. De esta aficién a la misica nos han
quedado importantes testimonios: la produccién musical de Mildn (por ejem-
plo su famoso libro para vihuela, E/ Maestro) y, sobre todo, el Cancionero
del Duque de Calabria (o de Uppsala), sobre cuya trascendencia no vale
la pena insistir.

Finalmente, y con tal de acabar este breve repaso introductorio a la vi-
da cultural y artistica de la Corte, citaré el proyecto de construccién de un
magno monasterio, que diese albergue a la biblioteca y fuese a la vez pan-
te6n del Duque y de los suyos; en 1546 se iniciaron, en efecto, las obras
del monasterio de Sant Miquel dels Reis, que tardaron varios afios en con-
cluir. Este interés por la arquitectura coincide en el tiempo con la primera
oleada de construcciones que empiezan a implantar en Valencia las nuevas
cortientes arquitectdnicas, de rafz renacentista.

* %* *

Por todo lo antedicho no cuesta trabajo imaginar c6mo la corte de los
Dugques de Calabria fue un marco adecuado para representaciones teatra-
les y para fiestas cortesanas de todo tipo. Asi, las grandes celebraciones ur-
banas, como la ya comentada entrada de Carlos I en 1528, tuvieron su co-
rrelato en los festejos paralelos que se desatrollaban tras los muros del pala-
cio. Carecemos, todavia, de un estudio detallado sobre este tema; el carac-
ter 16gicamente restringido de estas fiestas hace que los dietaristas de la época,
de extraccién urbana en buena medida, se desentiendan de ellas. Asi, para
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el periodo que nos ocupa, continda siendo E/ cortesano de Luis Milin la
mejor fuente de informacién, si bien sus desctipciones se cifien —tal y co-
mo apunta Romeu *— a los festejos que tuvieron lugar entre abril y ma-
yo de 1535: una fiesta entre muchas, al fin y al cabo. Conviene insistir en
esto dltimo: se trata de unas fiestas importantes, sin duda, pero no excep-
cionales; poseemos, al respecto, noticias de otras representaciones: en 1527
debi6 de tener lugar la de la Egloga in nativitate Christi, de Anyes, intento
(todavia por estudiar) de lograr un teatro cortesano del tipo de la égloga,
pero en latin.

Mucho mis conocido —y estudiado— es el caso de la obra conocida
abreviadamente como Lz Visita, cuyo titulo completo es Cologuio en e/
qual se remeda el uso, trato y plitica que las damas de Valencia acostum-
bran a haver y tener en las visitas que se hacen unas a otras. Su autor, el
noble valenciano Juan Fernindez Heredia, fue un regular poeta de cancio-
nero de la primera mitad del sigloXvi . Entre sus composiciones poéticas
destacan algunos pequefios didlogos, no exentos de fuerza dramadtica, cua-
lidad ésta que desarrolla plenamente en la obra que nos ocupa, la cual ha
merecido los elogios uninimes de cuantos la han estudiado: Merimée, Ru-
bi6 1 Balaguer, Ferreres, Romeu, Sanchis Guarner... ??; elogios que, por
mi parte, creo que se encuentran perfectamente justificados.

La obra presenta dos partes muy diferenciadas. En primer lugar, nos
encontramos con un primer gran nicleo que se subdivide en otros tres: un
prologo, en el que un capellin anuncia la visita; los preparativos de la se-
fiora de la casa, y las 77745 entre ésta y sus criadas, nada proclives a apurarse
en sus tareas. Tanto estas discusiones, como la escena de la «toilette» de
la protagonista hacen que el punto de arranque de esta obra no difiera de
muchas composiciones satiricas, muy corrientes en la Valencia de la época,
y en las que el componente miségino encuentra en estas visitas entre sefio-
ras de la buena sociedad motivos mis que sobrados para cebarse .

Este entronque, por otra parte, puede explicar el caricter bilingiie de

20§, ROMEU, «Literatura valenciana a E/ Cortesanos (Revista Valenciana de Filologia, t. 1, 1951,
pp. 313-340).

21 R. FERRERES, ed. de Obras de J. FERNANDEZ HEREDIA. Espasa Calpe, Madrid, 1955.

22 H. MERIMEE, L'art dramatique 3 Valencia. Toulouse, 1913. J. ROMEU, Teatre profd. M. SaN.
CHIS GUARNER, Els valencians i la lengua... R. FERRERES, 0p. cit., J. RUBIO | BALAGUER, op. cit.

2 yid. por ¢jemplo Iz edicion de V. PITARCH y LI. GIMENO, Poesia erdtica i burlesca dels segles
xv ¢ xvi, Tres y Quatre, Valencia, 1982.
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la obra, ya que esta literatura satirica valenciana esti escrita casi exclusiva-
mente en catalin, predominando éste en la primera parte de la obra (en
la que domina, como queda dicho, el componente satirico), disminuyen-
do en la segunda, donde los rasgos puramente cortesanos son mucho mis
acusados.

En efecto, a lo largo de la segunda parte advertimos c6mo se diluye
el costumbrismo; los personajes se atienen ahora a los usos sociales de la
nobleza, aunque con algunas notas de ironia que aligeran el conjunto. Se
nos oftece, entonces, algunos de los pasatiempos preferidos por los nobles
en sus reuniones: desde requebrarse hata bailar, pasando por el canto y por
diferentes juegos de salén, como el de las maravillas. Esta amable velada
se remata con la aparicion de un «rey de armas», que lee el cartel para un
desafio, por cuestion de amores; acabando la obra con la partida de los ca-
balleros al torneo, que va a ser contemplado por las damas, por lo que es
16gico suponer que éste estaria incluido dentro de la representacién como
digno remate del especticulo; forma ésta de dar fin a la obra que gozd,
por cierto de gran aceptacion entre los dramaturgos valencianos del barro-
co que en varias de sus obras # resuelven el conflicto dramitico planteado
mediante un torneo.

Pudiera pensatse que se trata de una obra fruto del maridaje de dos
tradiciones diferenciadas a todos los niveles (la sa#7rica, valenciana, costum-
brista, miségina... frente a la cortesana, palaciega, idealizante, ginecoli-
trica...). Esto s6lo es correcto a un nivel muy primario: lo cierto es que Fer-
nindez Heredia concibe una obra cohesionada, que refleja un mundo igual-
mente cohesionado: el de la nobleza valenciana que poblaba la corte vi-
rreinal. Para lograr esta cohesion se vale de un hilo conductor explicitado
en el mismo titulo: nos encontramos ante un acto social cortesano, en el
que las disputas entre ama y criadas juegan un triple papel: perfilar el ve-
hemente caricter de la protagonista, darnos la clave de la perspectiva iréni-
ca con que hemos de leer toda la pieza y setvir para dar unas pinceladas
de color local. Opta, pues, Fernindez Heredia por la tradici6n satirica, frente
al mundo pastoril de la égloga; en esta opcidn pesaron, sin lugar a dudas,
varios factores: la misma vitalidad del género, su caricter urbano, el factor
irbnico... Servia, también, para individualizar la obra: estos recursos per-

4 Por ejemplo, F. A. TARREGA en La enemiga favorable y Las suertes trocadas y tormeo venturoso,
o G. AGUILAR, Lz suerte sin esperanza.
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mitian que una nobleza, claudicante a otros muchos niveles, los elevase
a la categoria de particularismos, de factores diferenciales, si, pero irrele-
vantes en su inmensa mayoria.

La concepcion minoritaria de este especticulo es perfectamente visible
a un nivel pragmatico: la obra nace vinculada a una circunstancia cortesana
concreta: una fiesta organizada por la Reina Germana y el marqués de Bran-
demburgo (antes de 1525). Cuando, mis de catorce afios después, se re-
ponga en ocasion de segundo matrimonio del Duque, el autor se creerd
obligado a anteponer un prélogo especifico, explicando la nueva situacién
e introduciendo, de pasada, el tema de los pleitos entre marido y mujer,
otro motivo apto para ser tratado con humor e ingenio. Como he apunta-
do yo mismo, esto

Es significativo, en primer lugar, de la concepcién del hecho teatral co-
mo irrepetible todavia por aquellas fechas: hundidas sus raices en la fiesta
cortesana, este tipo de teatro no estd concebido para vivir mis alli de la con-
memoracién que la generd; cuando, por unos cosas u otras, sea necesatia
—o conveniente— la reposicién, el autor se veri en la tesitura de volver a
enmarcar la obra en el conjunto festivo mis amplio que lo envuelve, asi co-
mo justificar la existencia misma de esta segunda representacién 2.

Otro elemento que conviene tener en cuenta en esta obra es el desarro-
llo sistematico de una de las caracteristicas funcionales del teatro cortesa-
no: la confusién entre autor/actor/ espectador, estudiada —por ejemplo—
en un clisico articulo por C. Molinari?* . Aqui, todos los actores re-
presentan personajes de la Corte (incluidos el autor y su esposa, que es pre-
cisamente la protagonista de la obra). En un- momento dado, Fernindez
desengaiia a los que pretenden ver coincidencias sospechosas entre ficcidon
y realidad. ;Quién representd realmente la obra? ;Los nobles, que se re-
presentarian entonces a ellos mismos? ;Otro tipo de actores? Y, en este
altimo caso, ¢no serian esos «personajes» reales espectadores de una ficcién
que les implicaba directamente? Tan directamente, al menos, como a los
propios virreyes se les involucraba en los prélogos. Asi, en el inrroito de

» J. LL SiReRA, <El teatro en la Corte de los Duques de Calabrias Teatros y précticas..., pp.
264-265.

% C. MOLINARI, «Les rapports entre la scéne et les spectateurs dans le théitre italien du xvr sié-
cles, Le lieu théitral 3 la Renaissance, pp. 61-72. CNRS, Paris, 1964.
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la primera versién, por ejemplo, leemos lo que sigue, puesto en boca de
la Sefiora:

Las manos y pies besemnos
de tal reina y tal sefiora,
que nos hace cada hora
mis mercedes que queremos.
Bien es que la mano pida
al sefior Marqués también,
que quien no lo quiere bien
le quiera mis que a su vida.

Estos versos los pronuncia, ademis, mientras marcha hacia el lugar de la
actuacion, que representa el estrado de su sala.

Las combinaciones que podemos hacer con estos tres componentes del
especticulo (autor, espectador, actor) son numerosisimas y no me puedo
detener en ellas; para poner punto final a esta aproximacién a una obra
ciertamente caractetistica del momento y la circunstancia temporal y espa-
cial ya comentada, creo que son sustancialmente vilidas estas afirmacio-
nes:

Podemos darnos cuenta de que tanto la obra como el piblico se susten-
tan mis que en una anécdota dramitica desarrollada, en la organizacién co-
herente de los diversos modos de diversién nobiliaria, en base al ingenio
y fuerza de los didlogos (alusiones del autor que suponen muchas veces la
complicidad de los espectadotes) y a los elementos y entretenimientos festi-
vos que aparecen a lo largo de la obra. Se trata, en resumen, de su teatro
clitista y doméstico, para autorrecteo de la nobleza. Los espectadores se en-
cuentran en familia, y no hacen sino sentirse unidos a los intérpretes, con
los que se integran en un conjunto mis amplio y homogéneo, que desde
fuera puede llegar a set percibido como un todo. Realidad y ficcién (reali-
dad como juego, juego como ficcidn) se entrecruzan y alternan. El teatro
asume como objeto especifico suyo las relaciones sociales, que —a su vez—
integran como un elemento mis la representacién teatral. Teatro y realidad
absorben sus diferencias y establecen un terreno comin, que viene marcado
por el juego, la convencién y la ceremonia ¥,

* ok ok

27 5. LL. SIRERA, 0p. cit., p. 265.
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Con todo, la obra que mejor representa el mundo de la Corte valencia-
na en su «modus vivendi» espectacular y teatral es E/ Cortesano de Luis Mi-
lan. Publicado en 1561, Romeu ha localizado la circunstancia hist6rica que
se nos narra en 1535. Se trata de una obra que, sin plantearse como pieza
dramdtica, se nos ofrece pletorica de teatralidad. Es en realidad, en pala-
bras del mismo Romeu: «una successi6 ininterrompuda de vivissimes esce-
nes dramatiques» %.

La obra, menos conocida de lo que se merece, se nos aparece dividida
en seis grandes jornadas, término ya de por si teatral, a lo largo de las cua-
les asistimos a todo tipo de:

@) Cacerias: de tipo «teals, como la de la primera jornada. O dlitera-
rias», como la larga descripcién de una monteria celebrada en la Troya cli-
sica por los pridmidas; ni que decir tiene que tal descripcion, leida por el
propio Milin en la tercera jornada, es de lo mis prolijo: ante nuestros oidos
desfilan ornamentos, joyas, atavios, arreos... pormenorizados al maximo.

b) Festines: la monteria de la primera jornada se remata con un festifi
en el que circulan toda suerte de platos con nombres alegbricos.

c) Torneos. Dos son los que tienen lugar, en la tercera y en la sexta
jotnada, y a ellos me referité mis adelante por extenso.

d) Alegorias, sentimentales y caballerescas, como las que aparecen re-
flejadas en esas mismas jornadas, y que son protagonizadas por el caballero
Miraflor de Milén en los alrededores de la Fuente del Deseo.

e) Veladas musicales, con cantos y danzas, incluyendo claro esti las
mascaradas.

f) Juegos de salon, de ingenio, y acompafiados normalmente de exhi-
biciones poéticas en forma de justas circunstanciales entre los asistentes.

g) Bufonadas, a cargo de un eficiente elenco de pajes, bufones y de-
mas ralea, a las 6rdenes del bufén «Sters.

h) Debates varios, que giran casi exclusivamente en torno a dos te-
mas: el amor, con todas sus implicaciones, y las /eyes que deben regir la
vida del Cortesano, tema éste que da titulo al libro, como sucede en la
obra homénima de Castiglione.

Todo esto no sélo cotrobora la afirmacién de Romeu, sino que creo que
sirve para intuir que éste se quedd muy corto cuando intent6 desligar dos
grandes niveles en el texto: por una parte la mayoria de la obra, que goza-

28 J. ROMEU, <Literatura valenciana...», p. 319.
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tia de una teatralidad potencial; por otra, un conjunto de escenas llenas
de vivacidad y realismo, que si Milan «les hagués independitzat, hauria tingut
a les mans una magnifica i vivissima pega de teatre popular valencia, pa-
rangonable a les de Lope de Rueda i forga anterior a elles, i superior, mal-
grat la seua brevetat a moltes també posteriors» . Dejando a un lado el
que sean realmente anteriores a las de Rueda, que ya serfa de por si discuti-
ble, Romeu se esti aqui refiriendo a las piezas que incluye en su conocida
obra Teatre profa catala®, siguiendo en esto las apreciaciones que en su
dia hizo Rubié i Balaguer*. Ambos investigadores obraron asi no porque
creyesen que estas escenas concentrasen mayor carga de teatralidad que el
conjunto, sino mis bien deslumbrados por el hecho de que son bilingiies,
con un catalin de bastante calidad dentro de las limitaciones impuestas
por el caricter de «bufonadas» que tienen en conjunto. De aqui ese «realis-
mo» que ambos criticos destacan, concepto —por lo menos— un poco ex-
trafio en su aplicacién a especticulos cortesanos, idealizantes casi por defi-
nicién. Si sabemos, por lo tanto, renunciar a este «prejuicio lingtiisticos,
estaremos en condiciones de considerar que el texto que Mildn nos brinda
es sustancialmente dramitico, y lo es por sus cuatro costados y a todos los
niveles.

Aunque la obra desborda, por su extension, los limites de este articulo,
creo que es conveniente detenerse en algunos de los recursos espectaculares
que en ella aparecen. Quiero insistir en primer lugar en la importancia de
los recursos puramente orales: el ingenio chispeante en las réplicas es algo
—a lo que se intuye— imprescindible en la Corte. El Libro de notes del
propio Mildn (1535), escrito para el mismo circulo, no es sino un manual
para un juego cortesano, que, como tantos otros, descansa en el ingenio.
Veamos las instrucciones que se contienen al principio de la obra:

Teniendo un caballero el libro entre sus manos cerrado, suplicard a una
dama que le abra, y abierto que le haya, hallarin una dama y un caballero
pintados cada uno con un mote delante de si. El de la dama serd para man-

29 J, ROMEU, fdem., p. 325.

30 Vd. notas 9 y 22.

31 J, RUBIO | BALAGUER en su articulo clisico «El primer teatre valencid», aparecido en 1949 y reco-
gido posteriormente en su libro La cu/ltura catalana... Sobre la trascendencia de sus reorfas: J. Ll SIRE-
RA, «Panorama critico de los estudios sobre la historia del teatro valenciano (siglos X1 al xvit)» Teatros
y practicos..., pp. 51-52.
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dar al caballero, el cual ha de ser muy obediente, pues por la obediencia
que ha de tener en hacer lo que le mandari la dama, tiene mote a su propé-
sito en el libro; y el caballero que no serd obediente sea condenado por las
damas en lo que las paresciere, y echado de la sala. Después otro caballero
y otra dama (...) y todos los otros después, por su orden, hasta que las da-
mas manden cesar el juego.

Literatura, iconografia y espectacularidad se encierran en esta pequefia
obra, como ocurre —pero en mayor medida— en E/ Cortesano. Quiero adu-
cir, al respecto, otro ejemplo: en la sexta jornada, la que culmina las fies-
tas, tiene lugar un momento ideolégicamente trascendental; el que da ra-
z6n de ser al titulo y a la intencionalidad de la obra: la promulgacién de
las leyes que el perfecto cortesano ha de seguir para desarrollar a la perfec-
cién el dificil arte de amar. Estas leyes se enuncian por medio de un corto
diilogo entre las diferentes patejas, con el colofén que pone el propio Du-
que cuando va promulgando cada una de dichas leyes. Situacién apta para
el lucimiento, como es ficil de colegir: ingenio, erudicién, «oficio» litera-
rio y tetdrico, humor a veces algo picante... todo ello se pone en juego una
vez mis; peto también la alegotia escenogrifica en la mis pura tradicién
cortesana: en la séptima de dichas leyes, Luis Vique ( = Vich) toma la pa-
labra y nos informa de que en suefios ha recibido la visita de una dama,
que resulta ser la desvalida Valencia, que le ruega que haga <una figura
que la representase delante de vuestra excelencia, para que la desagraviase
de los agravios que estd agraviada (...) Ya la veo entrar —nos dice poco
después—, desagraviéla vuestra excelencia, para que torne a ser Valencia.
Hecha la entrada y acato debido al Duque dixo...» 2. En cualquier estu-
dio sobre el teatro medieval catalin podemos encontrar fastos civicos en
los que aparece la ciudad en cuestién convenientemente representada; aqui
nos la encontramos de nuevo, aunque sea convertida en victima no de agra-
vios politico-sociales sino de tipo amotoso, sustitucién de unos por otros
nada gratuita ni —por cierto— menospreciable.

Dejemos a un lado todo esto, que no es poco; prescindamos igualmen-
te de esos entremesos bilingiies que tan correctamente ha estudiado Ro-
meu, aunque quiero volver a insistir en que lo que tienen de excepcional
es mis el uso del catalin que su esencia dramitica, con la posible excep-

32 L. MILAN, E/ Cortesano, Madrid, 1874, p. 354.
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cién de la farsa titulada por Romeu <El canonge Ster convida-festess, don-
de contemplamos c6mo el protagonista —el pobre bufén de la Corte, vic-
tima de mil y una perrerias— se traslada aparentemente a las casas de dife-
rentes nobles para convidarles a una fiesta que ha de celebrarse al dia si-
guiente. No podemos, sin embargo, renunciar a comentar tres fiestas cor-
tesanas (o tres actos particulares de una fiesta mucho mis general), cuya
riqueza y complejidad estin lejos de haber sido estudiadas con la profun-
didad merecida.

Los investigadores de la fiesta cortesana renacentista, especialmente nu-
merosos y activos en Italia, nos brindan actualmente numerosos trabajos
que permiten enfocarla de forma global y sugestiva: el importante estudio
de conjunto de Cruciani *, o el mis reciente, pero lleno de sugerencias de
F. Cardini*, cuyos estudios sobre la historia de la cultura medieval son
también aplicables a muchos de los aspectos que aqui nos ocupan, son un
par de ejemplos de lo que se puede conseguir en esa direccién. Cruciani,
por ejemplo, nos brinda el oportuno enfoque ideolégico, al definir la «fiesta»
como un todo teatral, donde todos y cada uno de los elementos que la com-
ponen, se conjugan en una vision idealizante: la perspectiva escenografica
(la ciudad o el mundo rural idealizado), la sociedad lujosa y exhibicionista
(entendida como sociedad ideal), la trama argumental... Precisamente, ese
lujo es uno de los factores fundamentales de la fiesta: la exhibicién —por
parte no sblo de los actores sino también, y muy especialmente, de los
espectadores— es tan importante, casi, como la misma fiesta, ya que asi
es como se consolida como expresién de {a cultura hegeménica. En pala-
bras del propio Cruciani: «la festa comme celebrazione della societid nella
sua proiezione ideale (...) chiama a se tutte le componenti espressive di
cui la societi dispone, ognuna con la propia autonomia e nel pit alto gra-
do possibile: il tempo diverso della festa per il suo stesso porsi, funziona
da elemento catalizzatore» . Hemos de tener en cuenta, por otra parte,

33 F. CRUCIANI, «Per la structura del teatro rinascimentale: la Festas (Brblioteca Teatrale, nGm. 5,
1972, pp. 1-16). También es fundamental el libro dirigo por J. JACQUOT, Les fétes 2 la Renaissance.
CNRS, Paris, 1966; en especial, los articulos de C. A. MARSDEN, «Entrées et fétes espagnoles au XVI*
siécles y J. JACQUOT, «Panorame des fétes et cérémonies du régne: évolution des thémes et des styless.

34 F. CARDINI, <l torneo nelle feste cerimoniali di cortes (Quaderni d5 Teatro, nim. 25, 1984;
pp. 1-19). Del mismo autor y sobre el mismo tema es fundamental: Quel/’antica festa crudele. Firen-
ze, 1982,

3 F. CruciaNI, op. cit., D. 5.
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que las fiestas que narra Milin no debieron de ser las Ginicas que se celebra-
ron en el marco vitreinal, cosa ésta que refuerza su aspecto ideolégico, que,
a base de insistir siempre en el mismo principio (el caricter perfecto de la
nobleza), multiplica sus efectos, tanto entre los propios nobles (funcién
de autoconvencimiento) como entre el resto de la sociedad valenciana, que
asiste —marginada— a esta sucesi6n de fastos y desfiles esplendorosos.

Milin nos brinda en sus textos el desarrollo detallado de dichos fastos.
El primero, en orden de exposicion, es la Farsa de los caballeros de San
Juan, que tiene lugar en la segunda jornada. Hace el papel de prologuista
uno de los nobles asistentes, que ataja asi una serie de requiebros, mis o
menos galantes, que se han dedicado mutuamente las damas presentes.
Su parlamento es totalmente convencional y encaja perfectamente dentro
de lo que podemos calificar de «introitos:

Yo voy por la farsa para atajar lo que hacen don Diego y Joan Fernin-
dez, y no serd menestet, que ya me parece que entran. Todo el mundo esté
atento y sin mucho reir, que don Miramucho, que es el Milin, si reimos
demasiado nos terni por hombres de farsa y burlari de nuestras risadas, con
aquello que dice:

Un reir demasiado
juzgan por muy alocado.

Guardemos, pues, la autoridad y vergiienza, que donde se pierde tarde se
cobra, y callemos que ya comienzan %,

La farsa en cuestién es el resultado de combinar hibilmente un espec-
ticulo convencional de torneo, tal y como analizan agudamente Cardini
entre otros ¥, y en el que combaten moros y cristianos, o sea: turcos con-
tra caballeros rodios), con el 16gico triunfo de los cristianos, con otro tema
cortesano, ya que no luchan por razones religiosas o politicas, sino para res-
catar a toda una serie de damas cristianas, a las que sirven los comendado-
res, que han sido victimas de la pirateria turca. El enfrentamiento tiene
lugar por parejas: «Va el Capitdn y viene con los turcos, con quien han de
combatir los Comendadores uno a uno» ¥’. Se remata esto con un baile «a

36 1. MILAN, E/ Cortesano, p. 156.
37 F. CARDINI, <El torneo...». Afirma, por ejemplo: «La cosa no era nuova. Abbiamo gii visto che,
alla fine del mediocevo, giostre ¢ tornei inquadravanno le fase del combatimento all’interno di una
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la turca» y con un tormeo de pie, 16gico esto Gltimo si tenemos en cuenta
que el especticulo se desarrollaba en una sala interior de palacio:

Turcos, pues lo merecéis,
cobrad vuestra libertad,
y si lo mandiis, bailad
como en Turquia soléis.
Y por mis regocijar
dfa, que tan dia fue,
que en placer volvié el pesar,
le podremos acabar
con un torneo de pie .

Los didlogos, o mis bien parlamentos yuxtapuestos, dado que no existe pro-
gresion dramdtica, estian en verso y en su mayof parte son pafra cantar, con
lo que se incotpora al especticulo otro elemento habitual de las fiestas, co-
mo lo era la misica. El conjunto es, pues, convencional al cien por cien,
lo que no hace sino reforzar lo que comentaba antes respecto a la impor-
tancia del factor idealizante en este tipo de especticulos.

Dos son los fastos que encontramos en la sexta jornada. El primero de
ellos se desarrolla en los jardines del Palacio del Real. Se trata de una fiesta
de Mayo, al estilo italiano. El espacio escénico no se limita al marco, mis
o menos estético, de los susodichos jardines, sino que pretende ideqlizar-
Jos, o —si se quiere— alterarlos mediante la introduccién de lo artificial
en lo natural, en una combinacién evidentemente idealizadora:

Estaba un cielo de tela, pintado tan natural que no parescia artificial,
con un sol de vidrio como vidriera, que los rayos del otro verdadero daban
en él, y le hacian dar luz, no faltando estrellas que por sutil arte resplande-
cieron a la noche. Debajo dél habia una bellisima arboleda, con unos pasa-

pur csile trama drammatica, che in genere rinviava a un racconto di stampo romanzesco: era il Pas
d'Armes (p. 18). Y poco antes: «L’apparato festivo principesco, con il suo fasto ¢ le sue macchine di
scena, s’impadronisce quindi anche delle giostre, dei tornei ¢ in genere di tutti i giocchi-specttacoli
a carattere guerresoo (p. 17). Y, todos en conjunto: «il teatro delle armi ¢ delle insegne ¢ prima di
tutto teatro del poteres (p. 15). Vid. también E. POVOLEDO, «Le théitre de tournoi en Italic pendant
la Renaissances (Le Jfen théitral...), asi como A. CHASTEL, «Cottile et théitre» en el mismo libro co-
lectivo.

38 El combate se inicia tras obtener permiso del Duque, a quien han expuesto su caso. El desarro-
llo de la farsa en las pp. 156-182 de E/ Cortesano, cdicién citada.
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deros hechos de obra de cafias, cubiertas de arrayin, y entre ellos unas es-
tancias en cuadro, hechas de lo mesmo; y en medio de este edificio estaba
una plaza redonda, arbolada al entorno de cipreses con asentaderos, donde
estaba una fuente de plata, que sobre una columna tenfa la figura de Cupi-
do, que la representaba un mochacho muy hermoso con el arco sin cuerda,
asegurando con este mote que en una guirnalda trafa: «sin cuerda por no
acordar». En el remate de la columna estaba este letrero: Soy la fuente del
deseo, que su deseo alcanzari quien d’esta agua beberi.

Tenia en la mano izquierda un ramo de flores, y en la mano derecha
un guién real con una placha de oro por bandera... .

Esta mezcla de lo «natural» con lo «artificial» es algo tipicamente rena-
centista: el arte italiano de la época ofrece numerosos ejemplos, especial-
mente de tipo arquitectdnico: grutas y lagos artificiales, representaciones
escultéricas de animales de todo tipo... * En Valencia, y dentro de un fas-
to de raiz medieval como lo es la «entrada real» (la de Carlos I en 1528),
nos encontramos con una combinacidén semejante: arquitectura ocasional
que oculta y se combina con una estructura arquitecténica de tipo perenne
(tal y como sucede también en la teoria constructiva de los arcos de triunfo
adosados a edificios, de los que se erigieron bastantes en Valencia con mo-
tivo de la entrada de Felipe II en 1586); nos referimos a las modificaciones
obradas en la puerta de Quart:

El portal de Quart, por donde entré la comitiva regia en nuestra ciudad,
estaba adornado por la parte de fuera con un arco de madera recubierto de
tela pintada, de treinta palmos de altura, con dos galerias o corredores a
los lados para los ministriles y trompetas, y unido todo a la citada puerta
por una béveda que se abri6 al llegar al Emperador para dar paso a tres dn-
geles que le entregaron cetro, corona y las llaves de Valencia #'.

En aquel marco escenogrifico se desarrollan festejos como el de los canto-
res ducales, que desfilan travestidos de ninfas y marchando en pos de un

3 L. MILAN, E/ Cortesano, pp. 364-365.

40 vd. J. JascQuOT, «Les types du lieu théarral et leurs transformations de la fin du Moyen age
au milieu du xvir- siécle (Le liex théarral...). También, El poder i l'espat: ['escena del Princep. Cari-
logo de la exposicién «Florencia i la toscana dels Medici a I'Europa del Cinc Cents» (Valencia, 1981).

41 5. CARRERES ZACARES, 0p. cif., pp. 118-119.
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Confaloner, con un caballo blanco cubierto de una red de oro guarneci-
da de muchas flores, y el vestido de lo mismo con un estandarte de seda
verde, broslado todo de flores, y una guirnalda en la cabeza de lo mesmo,
sobre una cabellera, y él era rubio y dispuesto, hermoso y desbarbado 4.

Asi como el intento de muchos caballeros de probar la aventura, que no
era otra que «beber el agua, y al que no se queria dar, secibase la fuen-
te» 2. Aunque antes tenfan que expresar un deseo en voz alta. Todos los
caballeros y las damas que lo intentan fracasan, incluso el Duque y la Rei-
na; sus deseos, claro estd, nos son descritos prolijamente. Esta situacién se
prolonga hasta que interviene Miraflor de Milan (el propio autor y director
de la fiesta, que ahora se convierte también en actor), quien, después de
un largo duelo dialéctico con el Deseo, consigue que Cupido satisfaga a
cuantos le pidan de beber. Acaba la fiesta con una pequeiia farsa, con al-
guna que otra réplica en catalin, donde caballeros y damas disputan acerca
de las relaciones entre maridos y esposas.

La dltima de las grandes fiestas cortesanas es la llamada Mascarada de
Jos troyanos, que desarrolla parcialmente y escenifica la «monteria» leida
por Milin anteriormente . Esta mascarada tiene lugar en la gran sala de
palacio, y se inicia con un desfile, que sitve para que el narrador vaya deta-
llando con todo lujo de indicaciones el vestuario, armas y motes de los par-
ticipantes. Mildn se cuida, en este caso, de indicar explicitamente que se
trata de actores, si no profesionales, si por lo menos ajenos al estamento
nobiliario, pues sabemos que los nobles se encuentran en la sala e integran
el piblico. Légicamente, los Duques se convierten en el foco de atencién
de actores y espectadores; asi, el narrador dice:

Porque vuestra excellencia mejor goce de ver las invinciones que traen
los de la miscara, estd ordenado que al pasar cada uno d’ellos I'estard de-
lante hasta que sefiale que pase; yo voy a guiallos, que cerca estin .

Después de este desfile, tiene lugar un combate de parejas, combate que
va cesando cuando el Duque asi lo ordena:

42 1. MiLAN, E/ Cortesano, p. 366.
43 En Ia tercera jornada.
44 L. MILAN, E/ Cortesano, p. 428.
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Salian tan grandes centellas de fuego de los espantosos golpes que se

daban, que las damas, de temor de ser abrasadas, sefialaron al Duque, y
el trompeta sefalé y cesaron de combatir .

El combate, sin embargo, se intensifica en su tramo final y amenaza, dado
el ardor con que los actores intetpretan sus papeles, en desbordar el cauce
marcado: el propio Duque se revela impotente para poner fin al enfrenta-
miento, que tiene que set detenido al cabo por Apolo en persona, el cual:

Entré tafiendo su citara (...) con la ninfa nombrada Syringa, que tan
dulcemente cantaba como él la citara taifa. Fue de gran suavidad esta misi-
ca, pot lo que representaba y los efectos que hace, que hizo cesar la gran
batalla de ttoyanos y griegos. Representaron a Syringa y Apolo muy al natu-
ral dos grandes miisicos que cantaron los romances que oyréis... .

“El recital se prolonga durante bastante rato y la fiesta se cierra con una con-
versacién general, salpicada de poesfa, con lo que se da fin a esta obra.
Resumiendo, pues: '

nos encontramos ante una estructura teatral que sigue los convencionalis-
mos de la fiesta dramitica cortesana y demuestra palmariamente la influen-
cia del teatro cortesano contemporineo italiano. Aqui como alli, la fiesta
es concebida con una voluntad globalizadora, lo que significa la desapari-
¢ién —la no existencia mejor dicho— de la frontera entre escenario y sala
(0, lo que es lo mismo: entre actor y espectador) y la integracin del conjun-
to en unas coordenadas espacio-temporales «ideales», cuyos supuestos ideo-
l6gicos han sido ya enunciados antetiotmente: la fiesta es la representacién
del comportamiento del microcosmos que la genera y que se contempla al
mismo tiempo en ella de forma idealizada; la confusién llega al punto de
hacer de la representaciéon norma de comportamiento, y de ésta, representa-
ci6n. Es esto lo que ocurre en E/ Cortesano, ni mis ni menos, y por ello
toda la obra estd bafiada de teatralidad: cuanto se nos narra es pura repre-
sentacién; en primer grado como las que examinamos, en segundo en el
resto de los casos, ya que se nos esti describiendo un comportamiento idea-
lizado que se pretende hacer pasar como cotidiano cuando —desde luego—
estd tan cargado de ficcién como las desventuras de los caballeros rodios.

4 L. MneN, op. cit., p. 432.
4 L. MILAN, op. cit., pp. 434-435.
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El mundo de E/ Cortesano es el mundo de la accién, cuajado de fiestas con-
tinuas, mis o menos complejas, pero todas igual de elitistas y convenciona-
les 7.

¢Qué repercusidn tuvo esta espectacularidad cortesana en la historia del
teatro en Valencia? Conviene que las veamos con cierto detenimiento, aun-
que siempre remitiendo a los trabajos de nuestro equipo, ya publicados,
ya en curso de publicacién .

Para empezar, podemos rechazar la concepcién tradicional de que tras
la muerte de Fernando de Aragén, este tipo de mundo cortesano dejé de
existir. Ya he hecho constar su preexistencia; quiero dejar constancia ahora
de que la disolucién de la Corte no significé la extincién de este peculiar
«modus vivendi». En los palacios de la nobleza valenciana se debié de man-
tener tal tradicion, que en el terreno de lo estrictamente literario cuajaria
en esa espléndida muestra que fue la Academia de los Nocturnos, a la vez
que en el terreno teatral lo harfa, por una parte en la proliferacién de feste-
jos de todo tipo, y por otra en la representacién de obras dramdticas en
las que las inclusiones de temas, motivos o tipos cortesanos es practica ha-
bitual, llegando a convertitse en rasgo caracteristico de los autores valen-
cianos, aun cuando las estructuras de esas obras ya nada tengan que ver
con las farsas cortesanas de la primera mitad de siglo, sino que sean deudo-
ras de la influencia italiana o de la prictica populista de los actores/auto-
res*, Esto dltimo es visible en casos como el de Rey de Artieda, cuya Gni-
ca obra conservada, la tragedia Los amantes, se desarrolla en el marco de
unas fiestas cortesanas, o como el del Candnigo Tirrega, bien estudiado
por José Luis Canet, en muchas de cuyas obras encontramos elementos que
nos remiten directamente al mundo del fasto cortesano; su primera obra,
incluso, Las suertes trocadas y torneo venturoso tiene mis de fiesta cortesa-
na que de otra cosa .

47 J. LI SIRERA, <El teatro en la Corte...», pp. 274-275.

@ 1 génesis de la comedia barroca (Cuadernos de Filologia, 1, 1-2, Universidad de Valencia,
1981); Teatros y pricticas... (el volumen 11, dedicado preferentemente al Siglo xvii se encuentra en
€stos momentos €n prensa).

49 Precisamente entre la disolucion de la Corte de los Duques de Calabria y la aparicién dc la Aca-
demia de los Nocturnos transcurre aproximadamente una generacién, dominada en lo teatral por la
figura de J. Timoneda, y en la que las noticias respecto al teatro cortesano son muy débiles, o casi

inexistentes.
¢ 7. L. CANET y J. LL. SIRERA, «El Canénigo F. A. Titregas (Cuadernos de Filologia, 1, 1-2, 1981,

pp. 93-124).
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Caso paradigmaiticos de esta influencia los tenemos en los juegos de sa-
16n, presentes en obras como <«El Prado de Valencia» (Tarrega) o «Los mal
casados de Valencia» (Guillén de Castro), los torneos en escena, o, en los
«cercos». Si nos detenemos en este recurso, lo encontraremos nada menos
que en cuatro obras de Tirrega, sin contar otros casos®. Guillén de Cas-
tro nos ofrece otro ejemplo de lo mismo en E/ cerco de Tremecén; y no
agotariamos la lista. Triunfaba este tipo de teatro en la década de los ochenta;
en 1586, nada casualmente, en las fiestas en honor de Felipe 112, se de-
sarrollaban variantes sofisticadas y complejas de este tipo de enfrentamien-
tos, que se encuentran en la base misma del especticulo actual de los mo-
ros y cristianos. Cork en su libro sobre dichas fiestas exhumé estos fastos,
que no me resisto a transcribir a través del resumen elaborado por Carreres
Zacarés. Asi, uno de ellos consistia en:

En la plaza de Serranos se construy6 un tablado con un edificio que re-
presentaba la ciudad de Vélez, con sus murallas, el pefién y cuatro torreo-
nes provistos de la correspondiente artilleria y guarnicién, y la armada de
su majestad que eran cuatfo naves y cuatro galeras con las velas tendidas,
las que bajando desde las torres del Partal hasta dicho pefion simulaban la
victoria obtenida 3,

Otro, en lo siguiente:

En el mismo mercado, delante del convento de las Magdalenas, se re-
presentd al vivo la batalla de Lepanto, para lo cual se construyé un tablado
con dos grandes torreones a cada parte, y en el centro doce galeras y dos
galeazas de doce o catorce palmos de largo, bien armadas y con la dotacién
correspondiente, que habfan de luchar al paso de la comitiva *.

Otro tanto ocurria con el socorro de Malta o con la pérdida de La Goleta,
representacidn esta Gltima que no agradd al Monarca, sin duda porque los
que ganaban eran los «moros».

3! En TARREGA: E/ cerco de Pavia, El Cerco de Rodas, La sangre leal de los monitareses de Nava-
ma, e, incluso, en E/ Prado de Valencia encontramos un simulacro de ataque turco 2 una torre de vigi-
lancia costera.

52 Descripcion resumida por S. CARRERES ZACARES, op. cit., pp. 148 y ss.

3 S. CARRERES ZACARES, 0p. cit., p. 149.

%4 S. CARRERES ZACARES, op. cit., pp. 151-152.
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¢Casos aislados? Fiestas cortesanas y urbanas (entradas reales o comme-
moraciones religiosas: a falta de rey buena era una beatificacién, y no diga-
mos nada de una canonizacién) se confunden en una misma categoria a
partir de la segunda mitad del XVI, y unas y otras recurren al mismo tipo
de festejos, otorgan el mismo papel hegeménico a la nobleza y desarrollan
analogos ceremoniales. Esta teatralidad cortesana pasa al teatro de los autores
valencianos, primero como elemento estructurante, después como nota de
color local (es el caso de los dramaturgos, bastante menos conocidos, del
XVII), y desde aqui se proyecta en el teatro espafiol del Siglo de Oro, con-
tribuyendo a configurar una linea dramatiirgica (la de un teatro donde lo
cortesano —teatralmente hablando— tiene presencia e incidencia) quizi
subalterna hasta la década de los treinta del siglo XVII, pero en todo caso
claramente existente, bien en su forma pura (caso muy poco frecuente),
bien a través de mixturas con el teatro pastoril y mitolégico o, incluso, con
el de tema histérico o religioso.

JOSEP LLUIS SIRERA
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VALORES VISUALES DE LA COMEDIA ESPANOLA EN
LA EPOCA DE CALDERON

El corral de comedias madrilefio del Siglo de Oro se basaba en un patio
abierto, con aposentos por los dos lados laterales del teatro y frente al esce-
nario, y con algunos espectadores sentados en bancos laterales y otros de
pie en el patio. El escenario mismo consistia en un tablado saliente, atrave-
sado por un balcon sostenido por pilares, con otro segundo balcén mis arriba.
Al fondo habia dos entradas al tablado, una a cada lado del escenario, y
un espacio central cerrado por cortinas que podian correrse para revelar lo
que han llamado los estudiosos del teatro isabelino de Inglaterra una «es-
cena interior»; mas bien, un espacio donde se podia revelar una «aparien-
cia» o descubrimiento . Hoy voy a centrar la atencién en primer lugar en
el uso de los distintos niveles; después pasaré a estudiar el uso del espacio
interior y las escenas que tenian lugar en aparente oscuridad; finalmente,
unas palabras sobre el uso de la indumentaria y de trastos escénicos, y el
de la misica y los bailes. La discusion va a ser hasta cierto punto esquema-

! Para un estudio detallado del corral de comedias del Siglo de Oro espafiol, véase N. D. SHER-
GOLD, A History of the Spanish Stage from Medieval Times until the End of the Seventeenth Century
(Oxford: Clarendon, 1967), caps. 7, 8, 13 y 14. En otro lugar he estudiado la escenificacién de «El
alcalde de Zalamea», de Calderén; véase J. E. VAREY, «Espacio escénicos, en Il Jonadas de teatro cli-
sico espaniol. Almagro, 1979, ed. Francisco Ruiz Ramén (Madrid: Ministerio de Cultura, 1980), pp.
19-34.
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tica, en el sentido de que no voy a considerar cada obra dentro de su marco
cronolégico, ni me fijaré Gnicamente en obras cuya representacién puede
establecerse en Madrid. Espero que esta vision sindptica sirva de introduc-
ci6én a los problemas y que nos permita examinar la validez de lo que es,
hasta cierto punto, un nuevo enfoque de la comedia en la época de Cal-
derén.

Atravesando el tablado del corral de comedias habia dos balcones, uno
encima del otro. En la gran mayoria de obras teatrales es el primer balcén
el que se utiliza, pero el segundo se usa sobre todo para las tramoyas de
comedias de especticulo. En muchas obras el balcén primero tiene un uso
casi «realista». En La mayor desgracia de Carlos V, de Luis Vélez de Gueva-
ra, por ejemplo, se emplea en el Acto I para representar los muros de una
ciudad, y en el I una altura natural. «Salen por lo alto Muley Hazén, cie-
g0, y Abderramin su hifo.»

MULEY Estos montes amenos,
mis que de flores, de mi sangre llenos,
serdn, hijos, testigos
del barbaro rigor de mis amigos,
y dirdn a las gentes
que a2 manos de mis hijos y parientes
petdia el reino y los ojos 2.
(2327-33)

En E/ duque de Viseo, de Lope de Vega, el balcén se usa como la ven-
tana exterior de una casa. En el Acto III, el Duque oye un ruido que inter-
preta como indicio de que va a asomarse dofia Elvira a una ventana:

Cierto rumor
oigo, Brito, en ¢l espejo
de los cristales del marco.
jAy si fuese el sol que adoro!
Que con ver sus rayos de oro,
volveré contento al barco.

2 Las citas son de la edicién de Maralyn Joy Davies, en su tesis inédita de M. A. presentada en
Ja Universidad del Pais de Gales en 1976, <A Critical Edition of Ls mayor desgracia de Carlos V' y la
sornada de Argel, by, or attributed to, Luis Vélez de Guevaras.
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Con estas palabras, sale «Dosa Elvira en lo alto de un tablado»
(p. 171)*. En el Acto I de Lz serrana de /a Vera, Luis Vélez pone en esce-
na una corrida de toros. «Tocan atabalillos, y salen arriba a una ventana
don Fernando y donia Isabel, y siéntanse en dos sillasy (ACOTACION 857). Gila la
comenta: «Ya patece que los reyes/salen a este corredor» (857-8)¢. (La pa-
labra «corredor» aparece muchas veces en la documentacion teatral como
sinénimo de balcon.) En el cuadro final de E/ principe constante, de Cal-
derdn, el balcon representa los muros de una ciudad, y se cumple el augu-
tio segin el cual la persona de la bella Princesa Fénix habia de ser el precio
de un muerto. Salen al balcén el Rey de Fez, un criado, y don Juan Couti-
flo y otro cautivo portugués llevando entre si un ataidd, que aparenta con-
tener el caddver del Principe Fernando: «y e/ Infante en un ataiid, que se
vea la caxa no mds». Ahora sale al tablado el ejército cristiano, guiado por
el actor que hace el papel de Fernando. Lleva una antorcha. Se ve pues
simultineamente el cuerpo de Fernando en el balcén, y su alma en el ta-
blado. «Tocan caxas destempladas, sale el Infante don Fernando con una
acha alumbrando al Infante don Alonso, y Enrique, que traen cautivos
Tarudante, Fenix, y Muley, y todos los soldados.» Es de noche, pero sim-
bélica y metaféricamente se acetca la aurora:

D. FER. En el horror de la noche,
por sendas que nadie sabe,
te guié; ya con el Sol
pardas nubes se deshazen.

Dan voces hacia las almenas de la ciudad (es decir, hacia el balcén).
Salen «E/ Rey, y Celin al muro». El Rey moro ya no puede esperar canjeat
a Fernando vivo por su hija, y espera la muerte de Fénix, pero los cristianos
canjean el cuerpo del santo por Fénix y sus compafieros, «... un muerto
infelize, / por una divina imagen».

3 Las citas son de la edicién de Francisco Ruiz RAMON: Lope de Vega, E/ dugue de Viseo, El Libro
de Bolsillo (Madrid: Alianza, 1966).

4 Las citas son de la edicién de R. MENENDEZ PIDAL y Marfa GOYRI DE MENENDEZ PIDAL: Luis Vélez
de Guevara, La sesrana de la Vera, Teatro Antiguo Espafiol, I (Madrid: Junta para Ampliaciéa de Estu-
dios ¢ Investigaciones Cientificas, 1916).
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REY Por el muro descolgad
el ataud, y entregalde,
que para hazer las entregas
a sus pies voy 4 arrojarme.
Vase, y baxen el ataud con cuerdas por el muro.

D. ALF. En mis bragos os recibo
divino Principe martir.

Entra el ejército cristiano acompafiado de «dulces trompetas, / y tem-
pladas caxas»®. La oscuridad de la noche ha dado lugar a la simbélica
aurora, la disonancia a la armonia, y estamos en plena luz del dia.

El balcén tiene también otros usos mis bien simbélicos. En los dramas
religiosos representados en las catedrales e iglesias de Espafia en la Edad
Media, se empleaba a veces un simbolismo vertical (las obras representadas
al aire libre por lo general utilizaban una escenografia horizontal, asi como
en otros paises del Occidente). Dentro de las iglesias se construfa un ciclo
o0 un paraiso en lo alto de las bévedas, desde donde bajaba la colomeza
(o paloma) del Pentecostés (empleada también en las representaciones de
Navidad en Valencia), o una nube o arace/i que llevaba la estatua de la
Virgen. Abajo, al nivel del piblico o congregacién, actores humanos sa-
lian a un tablado donde se representaban las escenas que tenfan lugar en
el mundo terrestre, y el infernal se representaba por medio de un escoti-
116n. Este tipo de escenificacién de niveles miiltiples se conserva en la ac-
tualidad en el Misterio de Elche é. En muchas obras teatrales del Siglo de
Oro, un diablo sale de un escotillén acompafiado de llamas y humo, o baja
al infierno un pecador, asi como en el Acto IIl de E/ burlador de Sevilla.
En comedias de santos se utilizaba una tramoya para subir un alma al cie-
lo, o para bajar de él la Virgen o un 4ngel. En el Acto II de Las dos estrellas
de Francia, de Manuel de Leén y Diego Calleja, encontramos la siguiente
acotacién: «vase, y correse vna cortina en lo alto, y aparecense dos Angeles,
el vno con vn liemgo, paleta, y pinceles, y el otro con arpa, el 1.

5 Pedro CALDERON DE LA BARCA, Primera parte de comedias (Madrid: Maria de Quifiones, 1636),
fols. 297 r.-298 r.

6 Véasc J. E. VAREY, «Cosmovisién y niveles de accién», de préxima publicacién en Cosmovision
y escenificacién (Madrid; Castalia). .
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Baxe, y e/ 2. se queda en el ayre»’. Se veri por esta acotacién que era po-
sible «descubrim un personaje en el balcon, corriendo una cortina de la misma
manera que en la escena intetior. En el Acto Il de E/ hijo del serafin, San
Pedro de Alcintara, de Pérez de Montalban, «Suena misica, y descubren-
se por abaxo los Frayles a la mano derecha, y @ la otra los seglares que pu-
dieren, y baxa de arriba vn cielo, y en vn Trono el santo Fray Pedro, y en
lo alto el Nisio lesus, y baxan hasta abaxo, y abraga a los frayles, y segla-
res» ®. El parentesco con representaciones del tipo del Misterio de Elche es
patente.

En el Acto I de E/ dlcalde Zalamea, de Calderdn, el pablico ve a Isabel
en el balcdn en un episodio en el que ella domina fisica y moralmente a
don Mendo, que se encuentra abajo en el tablado®.Este tipo de cuadro
teatral se repite en muchas obras. En el Peribiniez, de Lope de Vega, ve-
mos en el Acto II a los seguidores que van a pasar la noche en el patio de
la casa de Peribafiez, mientras éste esta en Toledo. Entre los segadores se
encuentra el disfrazado Lujin, criado del Comendador, y abre la puerta
para que entre su amo de noche. Le guia a la puerta segunda, pasando
por los segadores, y entran los dos, dejando a Leonardo en el tablado. Vuelve
el Comendador sin haber podido penetrar en el cuarto de Casilda; ahora se
abre <la ventana del portal» (1531)', y aparece Casilda en el balcén,
«a la ventana, con un rebozo» (ACOT. 1534). Habla a los segadores como
si los despertase para que fuesen a sus tareas, y el Comendador se dirige
a ella como si €l fuese un segador; Casilda le contesta de la misma manera,
y asi puede asegurarle que la mujer de Peribafiez nunca se rebajarfa a tra-
bar amores con un Comendadort, por alto que esté en la jerarquia social.
Casilda dice que ve al sol que sale; estd alli arriba en el balcén, tocada por
los rayos del sol, mientras que el Comendador se queda abajo, en la oscuri-
dad metaférica del engafio y las confusiones que ha engendrado su teme-
raria accién. Ademis, el cuadro representa una inversién de valores. A pe-
sar de sus respectivas posiciones en la jerarquia de la sociedad, Casilda estd
por encima de él, y le domina tanto fisica como moralmente, lo que ayuda

7 Manuel de LEON y Diego CALLEJA, Las dos estrellas de Francia, en Parte diez y siete de come-
dias nuevas, y escogidas de los mefores ingenios de Europa (Madrid: Melchor Sanchez, 1662), fol. 94 v.

8 Juan PEREZ DE MONTALBAN, Tomo primero de las comedias (Valencia: Claudio Macé, 1652), I,
fol. 40 r.

9 J. E. VAREY, <«Espacio escénico», pp. 21-2.

10 Tas citas sén de la edicién de J. M. RUANO y J. E. VAREY: Lope de Vega, Peribdriez y e/ Comen-
dador de Ocana, Tamesis Texts (Londres: Tamesis Texts, 1980).
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a explicar el brusco cambio de actitud del Comendador hacia ella en los
versos que siguen. Hay cuadros semejantes en Reinar después de morir,
de Luis Vélez, y E/ mefor alcalde, el rey "' y El castigo sin venganza, de Lo-
pe de Vega. En La devocién de la Cruz, de Calderdn, se ve a Eusebio, ena-
morado de Julia sin saber que ella es su propia hermana, y decidido a asal-
tar el convento donde su padre la tiene encerrada. Sale Eusebio al tablado
con dos criados que llevan una escalera, y arrima la escalera al balcon desde
el tablado. Sube por ella, y al subir habla de escalar el cielo. Las metiforas
son de una subida hacia el sol, pero sabemos que es el falso sol del amor
sensual hacia el cual asciende. También establece una comparacién entre
sus acciones y las de Faetonte y de Icaro, dos personajes mitolégicos que
quetian acercarse demasiado al sol, lo que acarreaba sus respectivas caidas.
Es decir que las metiforas hacen un juego con su ascenso fisico; al hablar
metaféricamente de esta subida, el personaje estd verdaderamente subiendo,
y por fin entra dentro de la fachada del teatro que representa, en este caso,
la fachada exterior del convento. Sigue una escena corta en el tablado que
sirve para indicar el paso del tiempo, y sale otra vez Eusebio, baja al tabla-
do, y se va. Entonces sale Julia, lamentindose de su posicién desgraciada,
y baja la escalera. Al estar en el balcén, dice que puede ver los rayos del
sol, pero al bajar habla de perderse en la oscuridad. Su descenso representa
pues una caida moral y al encontrarse en el tablado, estd perdida entre las
fingidas tinieblas y la oscuridad de la confusién engendrada por su loco
y temerario intento de escapatse del convento. Entra, y luego salen los cria-
dos, que quitan la escalera. Sale otra vez Julia, decidida a volver otra vez
al convento. Cuando se da cuenta que la escalera ha sido desplazada, cree
que es el juicio de Dios —en realidad, como ha visto el auditorio, es una
accién casual que estriba sélo en la decisién de los criados— y toma la deci-
sién, si es que Dios le ha vuelto la espalda, de seguir la vida de un bandi-
do; decision doblemente violenta para ella, por ser no sélo mujer sino tam-
bién monja '2.

No es necesario insistir mis en este punto. Aun en comedias que no
escenifican la vida de un santo, el balcén puede simbolizar un nivel moral-

11 Véase J. E. VAREY, «Kings and Judges: Lope de Vega's E/ mejor alcalde, el reys, en Themes
in Drama, 1. Drama and Society, ed. James Redmond (Cambridge: U. P., 1979), pp. 37-58 (p. 50).
12 Véase ]. E. VAREY, «Imigenes, simbolos y escenografias en La devocion de /a Cruz», en Hacia
Calderon. Segundo cologuio anglogermano. Hamburgo, 1970 (Betlin: de Gruyter, 1973), pp. 155-70.
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mente mis alto que el del tablado, y asi puede Isabel dominar a don Men-
do, y Casilda al Comendador; el dramaturgo puede usar de este conven-
cionalismo de modo irénico, como se ve en Lz devocién de Ja Cruz, donde
el ascenso fisico de Eusebio representa una caida moral. Peto el convencio-
nalismo refleja el uso de distintos niveles en los dramas religiosos, algunos
de los cuales todavia se representaban en la Espafia de Calderén, y que tam-
bién tenfan un eco mis aparente en los autos sacramentales.

Uno de los problemas todavia por solucionar es el modo de acceso al
balcén desde el tablado a la vista del piblico. Habfa tres manera posibles
de llegar al balcén desde el tablado. En primer lugar, existia en el Corral
de la Cruz una escalera interna por donde podian subir los actores *; es
de suponer que en el del Principe, donde no habia escalera fija, se utilizara
una portitil, puesto que en muchas comedias es necesario que los persona-
jes entren y salgan después al balcn. La segunda manera es la de utilizar
una escalera portatil del tablado al balcon a la vista del auditorio, asi como
acabamos de ver en Lg devocion de Ja Cruz. Caldetdn repite la misma ac-
cién en E/ magico prodigioso. En el Acto 1, Lelio y Flora estin cortejando
a la cristiana Justina; salen «cada uno por su puerta» (ACOT. 886) . Es
de noche, y ninguno de los dos es consciente de la presencia del otro. Los
dos oyen un ruido en el balcén, y dicen en sendos apartes:

Ruido en aquella ventana
he sentido.

Ruido han hecho
en aquel baledn.

(902-4)

Sale el Demonio al balcén. Los dos amantes pueden vislumbrar el vago
bulto en la oscuridad, y la figura desciende por una escalera. Los dos la
atacan, pero es el Demonio que asi trata de desacteditar a Julia y manchar
su reputacion. No se queda en el tablado, sino que continda el descenso

13 Véase cl plano arquitecténico del Corral, que data de 1735, publicado por J. E. Varey y N.
D. SHERGOLD, «Tres dibujos inéditos de los antiguos corrales de comedias de Madrids, Revista de la
Biblioteca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madnd, XX (1951), pp. 319-20.

14 Las citas son de la edicién de Angel VALBUENA PRAT: Pedro Calderdn de la Barca, Comedias
religiosas, 1, Clasicos Castellanos, 106 (Madrid: Espasa-Calpe, 1930).
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por un escotillén y desaparece. Los dos amantes se encuentran en la oscu-

ridad:

ibrase en centro,
dejando esta confusién
a sus 0jos,
(925-7)

dice el Demonio. En la oscuridad figurativa, que simboliza su ceguera mo-
ral, la rifia que entablan indica que en ellos el uso de la razén estd impedi-
do por sus violentas emociones. El episodio es estilizado, pero de descon-
certante impacto visual. Otra manera semejante de subir del tablado al balc6n
se ve en La aditltera penitente, de Cincer, Moreto y Matos Fragoso, donde
leemos en acotaciones del acto 1: «Salen tres ladrones, y el vno saque vna
escala de cuerda en el brago... Echa la escala, y no se tiene arriba... Arrofa
Ja escala el Demonio, y queda asida de la varandilla del primer corredor s
(es decir, del balcén inferior).

De mucha mis importancia escénica es la tercera manera de llegar al
balcén a la vista del pablico; por una escala permanente, o que por lo me-
nos quedaba fija durante toda la obra teatral (a diferencia de las escaleras
portitiles). Al principio del Acto I de Ls v1da es suesio, de Calderdn, sale
Rosaura al balcén. Dice la acotacién: «Sale en /o alto de un monte Rosaura
en hibito de hombre de camino, y en representando los primeros versos
va bajandor (ACOT. 1)'¢. El primer parlamento suyo es de 22 versos, y
da tiempo para que salga al balcén y baje por una escalera hasta el tablado
a la vista del auditorio. Las imigenes poéticas empiezan con la famosa des-
cripcién del caballo, <hipogrifo violentos, que «al confuso laberinto / des-
tas desnudas pefias / te desbocas, arrastras y despedias» (1-8). Dice Rosaura
que «ciega y desesperada / bajaré la cabeza enmarafiada / deste monte emi-
nente / que abrasa al sol el cefio de la frente» (13-16). Clarin, que le sigue,
habla de «los que del monte hemos rodado» (30). Es obvio que los dos ba-

13 Jerénimo CANCER, Agustin MORETO y Juan de MATOS FRAGOSO, La adiitera penitente, en Par-
te Nona. De comedias escogidas de los mefores ingenios de Esparia (Madrid: Gregorio Rodriguez, 1657),
p- 252.

16 Las citas son de la edicién de Albert E. SLOMAN: Pedro Calderdn de la Barca, Ls vida es suesio
{Manchester: U.P., 1961).
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jan por una escalera al recitar sus respectivos parlamentos, y es de notar
que la primera acotacién dice «sale en lo alto de un montes,; es decir, que
describe lo que el auditorio tiene que imaginar, en vez de lo que ven en
realidad. La misma escalera se utiliza al final de Lz devocién de /a Cruz,
cuando «bafa desperado Eusebio» (ACOT. 2261) V. Dice:

Cuando, de la vida incierto,
me despefia la mis alta
cumbre, veo que me falta
tierra donde caiga muerto...

(2261-4)

Hay un episodio semejante al final de E/ condenado por desconfrado, de
Tirso de Molina. Dice un juez dentro: «Por el monte va corriendo»
(2830) . Sale Paulo y «Base Paulo por el monte rodando, Neno de san-
gre» (ACOT. 2831), al decir:

Ya no bastan pies ni manos;

muerte me han dado villanos;

de mi cobardia me ofendo.
Volveré a datles la muerte;

pero no puedo. jAy de mil,

el cielo a quien ofendi

se venga de aquesta suerte.

(2831-7)

Su caida, como la de Eusebio, es simbélica: representa la muerte del cuer-
po, y cuando se descubre en la escena intertior a «Pazlo leno de llamas»
(ACOT. 2945), el ptiblico ve también la muerte del alma: «Héndese por
el tablado y sale fuego» (ACOT. 2975). La muerte doble, con su movimiento
hacia abajo en los dos casos, contrasta con la suerte de Eusebio, cuya alma
se ve llevada por una tramoya al cielo, como vamos a ver mis tarde.

17 Las citas son de la edicién de Angel VALBUENA PRAT: Pedro Calderén de la Barca, Comedias
religiosas, 1, Clasicos Castellanos, 106 (Madrid: Espasa-Calpe, 1930).

18 Las citas son de la edicién de Daniel ROGERS: Tirso de Molina, E/ condenado por desconfiado
(Pergamon: Oxford, 1974).
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Uno de los episodios que hace uso mis eficaz de esta conexidn visible
entre tablado y balcn y, al parecer, entre balcon inferior y balcon supe-
rior, se encuentra en el Acto IIl de La serrana de Ja Vera. Sale un Caminan-
te al tablado, y «comienze uno a cantar este romanze desde adentro» (ACOT.
2202):

Alld en Gargantalaolla,

en la Vera de Plasenzia,

saltebme una serrana...
(2202-4)

Entonces sale Gila por el balcon y baja, al parecer, del balcdn superior al
inferior, donde esti construida una cabafia. «Agors vaia baxando por /a
sterra abaxo, abriendo una cabania que estari hecha arriba, Gila la serrana
como la pinta el romanze, sin hablar (ACOT. 2214). La cabafia es una
construccién casi realista, y el escenario de esta obra estd mis cerca del seu-
dorrealismo del siglo pasado que el de muchas otras comedias. Desde el
balcén, Gila apunta al caminante con su escopeta. «Pone agora /la escopeta
entre las ramas, y dize...» (ACOT. 2204), acotacién que sugiere que la ca-
bafia, y quizi el balcon, estin decorados con ramas. Dice al caminante:

Esa sierra arriba sube,
que en la cunbre de esa sierra
tengo una choza en que vivo,
de encinas y robles hecha,
donde quiero que conmigo
hasta ver el alva duermas,
que desde alli con el dia,
podris pasar a Plasenzia.
(2246-53)

Obedece el Caminante, y sube arriba, evidentemente a la vista del pabli-
co, puesto que comenta al subir: «jQué altas estin estas pefias!» (2289).
Una vez que llega a lo alto, ella le tira del balcon (es decir, hacia dentro,
al vestuario). El episodio se repite en el Acto III cuando sale Andrés. Dice
Gila:
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Comenzi a subir.
ANDRES ¢Por dénde?
GILA Por esas pefias, que allf
tengo mi choza...
Sube.
ANDRES Ya voy agarrando.
(2826-34)

Sufre la misma suerte. El episodio se repite por tercera vez cuando sale un
Capitin perdido en la oscuridad de la noche, y evidentemente sube a du-
ras penas la escalera, tropezando y exclamando: «Altas estas pefias son, /
no hay camino por aqui» (2898-9). Ve una luz en la cabaiia, y «/Jegue ten-
tando» (ACOT. 2914). El también perece. Al final del Acto, se escuchan
voces dentro: «Y /uego dizen de adentro por arriba y por abaxo, coxiéndo-
la en medio...» (ACOT. 3076). Por fin Gila estd cogida por arriba y por
abajo por sus perseguidores. Casi la fachada entera del teatro se convierte
en este Acto III en monte.

Es curioso que no figura tal escalera en los planos de los dos corrales.
Pero hay que tener en cuenta que los planos datan de los Gltimos afios de
los dos corrales cuando ya se ponian en escena obras con bastidores que
quiza habian exigido su eliminacién. Otra posibilidad es que eran siempre
portitiles, en el sentido de no ser construcciones fijas, y que se ponian sélo
cuando la escenificacién de una obra lo necesitaba. Un documento de 1678
habla de la construccién de «vna escalera cerrada de tablas que ygo [el car-
pintero] para subir al primer transito del tablado, que se quita y pone» .
La frase es ambigua, pero puede que se refiera a la renovacién de esta pos-
tulada escalera portitil que unia el tablado con el balcén.

Las tramoyas también servian para unir tablado y balcones. En el pré-
logo a la Decima sexta parte de sus comedias, que data de 1621, Lope de
Vega se queja de su uso. En este «prélogo dialogisticos, sale la figura del
Teatro quejindose. Le pregunta un Forastero:

Qué tienes?, qué nouedad es esta?, estds enfermo, que parece tocador
esse q[ue] tienes por la frente?
TE[ATRO]: No es sino vna nube que estos dias me han puesto los autores
en la cabega.

19 J. E. VAREY y N. D. SHERGOLD, Fuentes para la historia del teatro en Espania, V. Teatros y co-
medias en Madrid: 1666-1687. Estudio y documentos (Londres: Tamesis, 1974), doc. nim. 32 (i),
p. 118.
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FO[RASTERO]: Pues que puede mouerte a tales vozes?

TE[ATRO]: Es possible que no me ves herido, quebradas las piernas, y los
bragos, lleno de mil agujeros, de mil trampas, y de mil clauos?
FO[RASTERO]: Quién te ha puesto en estado tan miserable?
TE[ATRO]: Los carpinteros por orde[n] de los Autores 2,

Lope se queja del uso excesivo de las tramoyas, y crea la figura del Teatro,
con el vendaje en la frente que simula una tramoya de nube. Se va al tea-
tro ahora mis para ver que para oir, dice. Que esto era verdad en cuanto
a las comedias de especticulo lo prueba la lectura de obras tales como Los
encantos de Medea, de Rojas Zorrilla, donde empieza el Acto I con la si-
guiente acotacion: «Baxa una nube con Mosquete gracioso, y lason dentro
desde lo alto con terremotor ', y donde encontramos en el Acto III: «Sa-
Je en lo alto Medea sobre un dragon echando fuego», y, mis tarde, «Vuela
el dragén». Mis ingenioso y simbélico es el uso que se hace de la tramoya
de la nube en E/ condenado por desconfiado. En el Acto I1I se lleva al cielo
el alma de Enrico. «Con /a misica suben dos angeles al alma de Enrico por
una apariencia y prosigue Pauloy:

Grutas y plantas agrestes,
a quien el hielo corrompe,
¢no véis como el cielo rompe
ya sus cortinas celestes?

Ya rompiendo densas nubes
y esos transparentes velos,
alma, a gozar de los cielos
feliz y gloriosa subes.

(2778-85)

Las «cortinas celestes», los «transparentes velos» que se rompen son, al
parecer, a las cortinas de tafetin que servian para cubrir, y descubrir, las apa-
riencias. Hablando metafdricamente, dice Paulo en el primer parlamento
del Acto I:

¢Quién, joh celestes cielos!,
aquestos tafetanes luminosos

20 Lope de VEGA CARPIO, Decima sexta parte de las comedias (Madrid: Viuda de Alonso Martin,
1621).

21 Francisco de ROJAS ZORRILLA, Segunda parte de las comedias (Madrid: Francisco Martinez, 1645),
fol. 154 r.
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rasgar pudiera un poco
para ver...?
(21-4)

Aunque sea una metifora, es probable que el persona sefialara hacia arri-
ba, donde habria visto el piblico las cortinas cerradas que representaban
el cielo, y que cubrian la tramoya que se utiliza, como hemos visto, al final
del Acto Il de la comedia.

Dejemos ahora el estudio de los niveles de accién para concentrar la
atencién en la escena interior. El fondo del tablado estaba cubierto por cor-
tinas, ¢/ pario detris del cual se esconden personajes con frecuencia.

Luzin, escribiendo en 1737, antes de la reconstruccién de los dos tea-
tros madrilefios, dice en Lz poética: «Siempre tengo por mejor la [disposi-
ciébn] de mutaciones y bastidores que no la que comtinmente se usa en Es-
pafia, donde cuatro pafios o cortinas inmobles representan todo género de
lugares, cosa sumamente violenta para la imaginacién del auditorio» 2. A
cada lado del tablado habia dos entradas que se utilizaban normalmente.
En el centro habia un espacio que se podia revelar corriendo cortinas. Las
acotaciones de varias comedias demuestran que habia en el fondo tres po-
sibles entradas al tablado. En Prudente, sabia y honrada, de Cubillo de
Aragén, encontramos las tres acotaciones siguientes: «Sale a/ pasio, por la
puerta derecha, Rosimunda con manto... Sale Don César al pario, por la
puerta siniestra..., y Sale Estefania por la puerta de enmedio»®. En La
prudente Abigail, de Enriquez Gomez, se lee: «Tog[ujen cajas, y salgan
por los dos lados del tablado, a un tiempo, soldados de Saul y Dauid, y
descubrase en medio del tablado, al vistuario, vna cueba; y de ella salga
Saul y Dauid, y vengan Dauid cubierto el rostro con vn belo, y diga
Saul...»*, acotacién que demuestra que la <escena interior» se encontra-
ba «al vestuarios, y en medio de las dos entradas normales. Se descubrian
las apariencias dentro cortiendo las cortinas, asi como se desprende de la
siguente cita del Acto Il de La celosa de si misma de Titso de Molina, don-
de se menciona también la misica que muchas veces acompafiaba la reve-

22 Ignacio de LUZAN, La poética, ed. Russell P. Sebold (Barcelona: Labor, 1977), p. 467.

23 Alvaro CUBILLO DE ARAGON, Prudente, sabia y honrada en Comedias nuevas escogidas de los
mejores ingenios de Espania. Duodezima parte (Madrid: Andrés Garcia de la Iglesia, 1658), fol. 143 1.

24 Antonio ENRIQUEZ GOMEZ, Academias morales de las musas (Burdeos, 1642), p. 183.
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lacién de una apariencia, y que también sugiere que los mozos de escena
se empleaban para correr las cortinas:

Sé sumiller de cortina,
descubre aquesa apariencia,
tocardn las chirimias, .
que en las tramoyas pareces
poeta de Andaluzia ¥,

A veces en el didlogo se alude a la apertura de una puerta o puertas, asi
como en el Acto I de Los cabellos de Absalén, de Calderén, donde dice
el protagonista: «Este es de Amén el cuarto; ya has llegado / mis del afec-
to, que del pie, guiado» (125-6), y manda David: «Abrid aquesa puerta»
(127). Pero la acotacién revela que en realidad se trata de una cortina: «Co-
rren una cortina, y estid Amén sentado en una silla, arrimada a un bufete,
y de la otra parte Jonadab» (ACOT. 128). El parlamento que sigue sugiere
que dentro se ve una luz. Dice Joab:

Ya, sefior, esti abierta
y al resplandor escaso que por ella
nos comunica la mayor estrella,
al principe le mira,
sentado en una silla.
(128-32) %

Este episodio de Los cabellos de Absalon, pues, recuerda el Acto I de
La vida es suesio, donde Rosaura y Clarin, habiendo bajado desde el bal-
¢6n al tablado, ven a Segismundo en su circel. Reza la acotacién: «Descé-
brese Segismundo con una cadena y la luz, vestido de pielesr, y el patla-
mento anterior, o mis bien simultineo, de Rosaura, hace hincapié en la
luz:

¢No es breve luz aquella
caduca exhalacién, pilida estrella,
que en trémulos desmayos,

5 Tirso de MOLINA, Lz celosa de si misma, en Comedlias escogidas, ed. Juan Eugenio Hartzen-
busch, BAE, 5 (Madrid: Atlas, 1944), p. 137.

26 Las citas son de la edicién de GWYNNE EDWARDS: Pedro Calderén de la Barca, Los cabellos de
Absalén (Oxford: Pergamon, 1973).
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pulsando ardores y latiendo rayos,

hace mis tenebrosa

la oscura habitacién con luz dudosa?

Si, pues a sus reflejos

puedo determinar (aunque de lejos)

una prisién oscura

que es de un vivo cadiver sepultura;

y porque mis me asombre,

en el traje de fiera yace un hombre

de prisiones cargado,

y s6lo de la luz acompaiiado.
(85-98)

Una comparaci6n con la escenificacién del episodio correspondiente del auto
sacramental Lz vida es suesio tevela que alli se descubre al Hombre dentro
de una cueva, y acompaiiado de Gracia, la que lleva una antorcha, el mis-
mo simbolismo que en la comedia, pero mis claramente expuesto al pa-
blico. Se puede preguntar cémo era posible ver una luz, sobre todo la dé-
bil luz de una vela, si las comedias se representaban siempre —como va-
mos a ver mis tarde— a la plena luz del dfa. Hay que tener en cuenta la
orientacién geogrifica de los dos corrales de comedias madrilefios. El del
Principe estaba orientado del Este al Oeste, y el de la Cruz del Sureste al
Noroeste, lo que quiere decir que, por la tarde, la luz solar caia desde el
lado derecho de la seccién del pablico que estaba frente al tablado. Los
claros de los patios se cubtian con un toldo, y la luz seria difusa, pero sin
duda habria una diferencia importante entre la iluminacion del tablado
y la de la escena interior; el tablado estaria iluminado por la luz directa
—aunque difusa— del sol, y la escena interior oscurecida por la sombra
del balcén situado encima de ella. El efecto visual es semejante a la expe-
riencia de un espectador que, desde una calle soleada, quiere ver lo que
pasa por la ventana de una habitacién de una casa. Si estd uno dentro de
la casa, entonces da la impresion de que la habitacion estd bien iluminada,
pero si estd uno fuera, no puede ver lo que pasa en la habitacién, por la
diferencia que existe eatre la luz de la calle y la relativa oscuridad de la
habitacién.

El estudio de muchas obras teatrales confirma la veracidad de la teoria
postulada, y explica por qué la escena interior representa muchas veces una
cueva, gruta o circel. En E/ condenado por desconfiado la escena interior
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se utiliza para la cueva del ermitafio Paulo en el Acto I —dice Pedrisco
que «Paulo sale de la cueva obscura: / entrar quiero en la mia tenebrosa»
(137-8) y en el Acto III se finge ser la circel donde estin presos Pedrisco
y Enrico. En el Acto II de la misma obra, se descubre a Anareto, padre
de Enrico, en la escena interior. Dice Anareto: «En verte me regocijo» (1101),
y contesto Enrico:

No el sol por celajes rojos

saliendo a dar resplandor
a la tiniebla mayor
que cs para tan alto bien
parece al dia tan bien
como vos a mi, sefior.

Que vos para mfi sois sol,
y los rayos que arrojiis
de ese divino arrebol
son las canas con que honréis
este reino.

(1102-12)

Evidentemente Enrico habla metaféricamente, pero es de suponer que las
imigenes poéticas estén apoyadas por la luz de una vela o candil detris
de la figura de Anareto, supliendo el efecto del «arrebol» de que habla En-
rico.

Muchas veces las cortinas de la escena interior se corren para revelar los
resultados de la violencia, de acuerdo con el decoro neoclisico. Esto se ve
con frecuencia en obras tempranas, como por ejemplo Los basios de Argel
o E/ trato de Argel, de Cetvantes, donde se descubren cuadros horrorosos
de atrocidades, con la intencién de efectuar las sensibilidades del piblico,
y este tipo de descubrimiento contintia en uso durante todo el siglo XVII.
En el Acto 11l de E/ alcalde de Zalamea, de Calderén, se revela el cuerpo
muerto del Capitin?, y en E/ dugue de Viseo se muestra otro cuadro se-
mejante, que, segiin el Rey, puede servir de escarmiento al Duque:

REY  En mis razén me fundo que imaginas.

27 J. E. VAREY, «Espacio escénicos, pp. 31-2.
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Alzad esas cortinas, porque estimo
que por este ejemplo mi primo mire atento,
porque también le sirva de escarmiento.

Tirada la cortina, vese en una mesa de luto al Duque Guimarins degollado.

VISEO Para qué, invicto sefior,
que a Cat6én y Augusto excedes
en justicia y equidad,
quieres que esto mire?

REY Advierte
que te he mandado llamar,
cufiado, para que temples
los deseos y esperanzas,
si de mi cetro la tienes.
¢Conoces esta cabeza?

VISEO No, seiior; porque no puede
hallar mi memoria un hombre
que a tu valor se atreviese.

REY El duque de Guimarins
es el que tienes presente:
mirale bien.

(pp- 134-5)

En E/ médico de su honra se descubre, en tres cuadros distintos, a Mencia
dormida, a Mencia escribiendo, y al cadiver de Mencia. Asi como en E/
@lcalde de Zalamea, los actores tienen que mirar tras de si para ver el espec-
ticulo:

DON GUT. Vuelve a esta parte la cara
y verds sangriento el Sol,
veris la luna eclipsada...

Descubre a doria Mencia en una cama, desangrada

REY iNotable suceso! (Ap. Aqui
la prudencia es de importancia.
Mucho en reportarme haré.
Tomé notable venganza.)
Cubrid ese horror que espanta,
ese prodigio que espanta,
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especticulo que admira,
simbolo de la desgracia .
(111, 815-31)

El cuerpo muerto no queda exhibido, pues, durante un largo petiodo de
tiempo. Un descubrimiento de ese tipo no es necesariamente horroroso.
En Reinar después de morir, de Luis Vélez, en el Acto Il «Descubren a
Do#ia Inés muerta, sobre unas almohadasy (ACOT. 111, 693)». El efecto
es, sin embargo, mis bien poético que tétrico. La cortina que se corre para
revelar el cuerpo alabastrino hace eco a la cortina del rubor que le cubria
la cara cuando por primera vez estd descrita al publico en el Acto I:

ella, amor ostentando,

aunque de honestidad indicios dando

a la nieve divina,

de purpura cotriendo otra cortina...
(I, 195-8)

Es ésta una tragedia poética, y patética: se descubre el cuerpo de Inés ro-
deado de flores y el nuevo Rey pone la corona en su frente para que verda-
deramente pueda reinar después de morir.

Otras apariencias pueden ser simbélicas, asi como en el Acto I de La
prudencia en la mufer, de Tirso de Molina, donde en dos ocasiones se co-
rren las cortinas para descubrtir al Rey don Fernando, nifio y coronado. En
la primera ocasién es mis bien un nifio humano que lleva una corona y
se queja de su peso, peto en la siguiente el espectador ve un cuadro que
recuerda un emblema: «Descubre al Rey nisio [encerrado] en el tronco de
un arbol coronado» (p. 33)*. En el mismo Acto, «Sobre un trono se apa-
rece la Reina en pie, coronada, con peto y espaldar, echados los cabellos,
y una espada desnuda en la mano» (p. 43), simbolo del desorden del rei-
no. Otro descubrimiento simbélico se encuentra en el Acto IIl de La venganza

28 Las citas son de la edicién de Angel VALBUENA BRIONEs: Pedro Calderén de la Barca, Dramas
de honor, 11, Clisicos Castellanos, 142 (Madrid: Espasa-Calpe, 1965).

29 Las citas son de la edicién de Manuel MUROZ CORTES; Luis Vélez de Guevara, Reinar después
de monir. El diablo estd en Cantillana, Clisicos Castellanos, 132 (Madrid: Espasa-Calpe, 1959).

30 Las citas son de la edicién de William MCFADDEN: Titso de Molina, La prudencia en la mujer,
Publications of the Bulletin of Spanish Studies. Plain Texts Seties, 6 (Liverpool: Bulletin of Spanish
Studies, 1933).
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de Tamar, también de Tirso, cuando Absalén «T7rg una cortina, y descu-
bre un bufete, y sobre él una fuente, y en ella una corona de oro de
rey» ', y se corona con ella, accién que simboliza su ambicién.

A veces se utiliza el espacio, asi revelado, para introducir trastos escéni-
cos en el tablado, como por ejemplo, la mesa y sillas del Acto Il de E/ a/cal-
de de Zalamea*, o para evitar la necesidad de introducir muebles en el
tablado mismo, por ejemplo cuando se descubre a Mencia escribiendo en
un bufete en E/ médico de su honra. Puede utilizarse el espacio también
como extensi6én espacial del tablado. En el Acto 11l de E/ burlador de Sevs-
/a, Catalinén y don Juan se encuentran en el tablado, fuera de una iglesia.

CATALINON  Ya esti cerrada la iglesia.
DON JUAN  Llama. -
CATALINON ¢Qué importa que llame?
¢Quién tiene que abrir, que estin
durmiendo los sacristanes?
DON JUAN Llama 2 este postigo.
CATALINON Abierto
esta.
DON JUAN Pues entra...
(111, 873-8)»

«Entran por una puerta y salen por otra» (ACOT. 111, 883), acciébn que siem-
pre significa un cambio de localizacién, y mientras que hacen esto, se co-
rren las cortinas de la escena interior para revelar la estatua de don Gonza-
lo en su tumba. Otra vez en el tablado, se supone que don Juan y Catali-
nén estin ahora dentro de la iglesia. Cenan, servidos de enlutados —es
decit, por los mozos de escena que se utilizan aqui como personajes de la
pieza— y don Juan, invitado e incitado por don Gonzalo, se ase de la ma-
no de la estatua. La tumba evidentemente estd construida sobre un escoti-
én, y «Hindese el sepulcro con Don Juan y Don Gonzalo, con mucho
ruido, y sale Catalinon arrastrando» (ACOT. 111, 975). Corren las cortinas
para cubrir el espacio interior, y Catalindn entra por una

31 Tirso de MOLINA, La venganza de Tamar, ed. A. K. G. Paterson (Cambridge: U. P., 1969),
p. 108, ACOT, III, 415.

32 J. E. VAREY, «Espacio escénico», p. 27.

33 Las citas son de la edicién de Amético CASTRO: Titso de Molina, E/ vergonzoso en palacio. E/
burlador de Sevilla, Clisicos Castellanos, 2. (Madrid: Espasa-Calpe, 1932).
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de las dos puertas. Pasa un corto intervalo, y salen el Rey y su acompafia-
miento de la otra puerta opuesta, y el piblico puede presenciar el cuadro
final de la obra.

Ahora voy a fijar la atencién en otro convencionalismo muy importan-
te, acerca del cual existe mucha confusién. Ya he dicho que las representa-
ciones de los corrales de comedias se daban siempre a plena luz del dfa.
Los Reglamentos de teatros de 1608 estipulan que «las representaciones se
empiecen los seis meses desde 1° de octubre a las dos, y los otros seis a
las cuatro de la tarde, de suerte que se acaben una hora antes de que ano-
chezca» *. En 1615 se manda que «entren y salgan temprano de las come-
dias, de suerte que salgan de dia» ». En 1641 los reglamentos insisten en
que «se comience la comedia en los cuatro meses de invierno a las dos de
la tarde, y los cuatro de primavera a las tres, y los cuatro de verano a las
cuatro, de modo que se salga dellas siempre de dia claro» %. Los reglamen-
tos, como se ve, tenfan fines morales, para evitar disgustos cuando mujeres
y hombres salfan a la calle de sus respectivas puertas, pero al mismo tiem-
po influfan profundamente en la escenificacién de las comedias. Muchisi-
mas piezas comicas dependen de su efecto de escenas «de noche», cuando
los personajes se confunden unos con otros en la oscuridad, tropezando,
tanteando, y diciendo, mientras estin cara a cara a plena luz del dia: «;Qué
bulto es éste que veo?», etcétera. Tomemos como ejemplo el cuadro se-
gundo del Acto Il de Lz dama duende, de Calderdn, donde vemos al galin
don Manuel y al gracioso Cosme entrando en busca de luz. Sale Isabel por
la puerta falsa que es la clave de la accién de la obra, y se pierde en la fingi-
da oscuridad, diciendo que no puede encontrar la salida, accién fisica que
subraya las confusiones inherentes a la situacién que ha creado ella y dofia
Angela. Cuando sale el gracioso Cosme con una vela en la mano, tiene que
esconderse Isabel. Es un cuadro muy bien ideado, con el timido gracioso
que avanza paso a paso, recitando su letania de rogativas para que no le
ataque el duende, mientras que le sigue paso a paso Isabel; una vez que
ella reconoce la salida, golpea a Cosme, apaga la luz y estd a punto de esca-
parse cuando sale don Manuel. En la aparente oscuridad, tropieza ella con
él, antes de que por fin pueda escaparse. El cuadro es de gran afecto comi-

3 J.E. VAREY y N. D. SHERGOLD, Fuentes para la historia del teatro en Espana, lll. Teatros y co-
medias en Madrid: 1600-1650. Estudio y documentos. (Londres: Tamesis, 1971), doc. nim. 2, p. 48.

3% Fuentes Ill, doc. nam. 6, p. 57.

36 Fyentes I, doc. ntim. 38, p. 93.
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co, y su comicidad depende hasta cierto punto del hecho de que se repre-
sentaba a plena luz del dia. La técnica de los actores habri tenido algo del
estilo italiano de la commedia dell’arte. Un estudio reciente del teatro es-
pafiol supone que la existencia de tales escenas indica que una obra se po-
nia en un teatro regio, opinién totalmente errénea.

Aun en una pieza cémica, una escena de confusién en la fingida oscu-
ridad puede tener valotes no s6lo cémicos sino también simbélicos. En el
cuadro final de Lz dama duende, dofia Angela describe la manera en que
huyé del duelo que habia presenciado, encontrindose de noche en la
calle:

Mi casa dejo, y a la oscura calma
de la tiniebla frfa,
pilida imagen de la dicha mia,
a caminar empiezo;
aqui yerro, aqui caigo, aqui tropiezo;
y torpes mis sentidos,
prision hallan de seda mis vestidos.
Sola, triste y turbada,
llego de mi discurso mal guiada
al umbral de una esfera,
que fue mi circel, cuando ser debiera
mi puerto o mi sagrado ¥’.
(2926-37)

La descubre su hermano, y ella, que habia sido la causa principal de mu-
chas de las confusiones de la obra, se encuentra también confusa y sin refu-
gio: la burladora se encuentra burlada.

En obras trigicas o tragicomedias, las mismas escenas tenfan que repre-
sentarse de una manera totalmente seria. Para el espectador habia tres in-
dicios de que una escena ocurtia de noche: la indumentaria de los actores,
sus parlamentos y, sobre todo, su manera de accionar. En el Acto Il de A
secreto agravio, secreta venganza, de Calderdn, dice la criada Serena a su
ama, dofia Leonor:

Escucha atenta:
ahora es al anochecer,

37 Las citas son de Ia edicién de Angel VALBUENA BRIONES: Pedro Calderén de 1a Barca, La dama
duende (Madrid: Citedra, 1976).
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que es la hora mis segura,
porque ni temprano es
para que a un hombre conozcan,
ni tarde para temer
que la vecindad lo note %.

(II, 526-32)

La media luz es, pues, el mejor tiempo para las decepciones: la hora 72ds
segura...» Todos los consejos de Sirena estin moralmente invertidos: la ma-
nera mis ficil de despedir a2 un amante inorportuno es, segin ella, llamar-
le a la presencia de una. Dofia Leonor se asegura a si misma que «soy quien
soy, vencerme puedo» (II, 548), pero teme a don Lope. Ahora «Salen Sire-
na y Don Luis, como a oscuras» (ACOT. 11, 564), es decir, tanteando, co-
mo si estuviesen realmente cegados por la oscuridad, de una manera que
a nosotros pudiera parecernos ridicula si por casualidad, llevados por una
«miquina del tiempo», nos encontrisemos en un corral de comedias ma-
drilefio a las tres y media de la tarde de un dia de mayo. Las acciones que
aceptarfamos en una pieza cémica nos parecerian, después de estar expues-
tos a tantos afios de seudorrealismo en el teatro, el cine y la televisién, im-
posibles en una obra seria. Pero no es mds que otro convencionalismo, y
nosotros también estamos acostumbrados a aceptar convencionalismos casi
tan inverosimiles. En el cine o en la television vemos muchas veces obras
seudodocumentales en que, por ejemplo, algunos ladrones entran en un
banco de noche. Aceptamos el convencionalismo por el cual podemos ver
las caras y adn las expresiones de los personajes. En realidad, una cimara
no captaria nada bajo tales circunstancias, si no estuviese provista de una
pelicula infrarroja. Lo que hace el director es colocar unos focos para dar
circulos de luz a través de los cuales pasan los actores, dejando ver, no sdlo
la silueta, sino las mismas expresiones de las caras. O bien rueda la escena
de dia, haciendo uso de un filtro oscuro, con el extrafio resultado de que
los personajes, vistos de noche, traen cada uno su sombra tras si. Es puro
convencionalismo, y lo aceptamos nosotros casi sin notarlo, sin darnos cuenta,
de la misma manera que el piblico del siglo XVII aceptaba las escenas
de noche en tragedias como cosa totalmente seria.

38 Las citas son de la edicién de Angel VALBUENA BRIONES: Pedro Calderén de la Barca, Dramas
de honor, 1, Clisicos Castellanos, 141 (Madrid: Espasa-Calpe, 1967).
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Volvamos a A secreto agravio. Se oye gente fuera:

LEONOR Ay cielos! ;Qué puedo hacer?
Oscura esti aquesta sala;
que aqui te quedes es bien.
' (11, 647-9)

Don Luis vincula la oscuridad y la confusi6n:

Oscura esti la sala,
y la noche funesta
ya de sombras cubierta
baja.
(I, 658-61)

Sale don Juan, el amigo del marido de dofia Leonot, «andando a oscurasy
(ACOT. 11, 667). Don Juan y don Luis se tropiezan uno con otro en la os-
curidad, y no se conocen. «Mis squé es esto? / ¢Quién es?» (II, 668-9).
Yendo a tientas en la oscuridad, pero sin el mis minimo efecto cémico.
Sale don Lope, el marido, también «z oscurasy (ACOT. II, 674). «jRuido
de cuchilladas, / y oscuro el aposento!» (II, 674-5). Don Luis se refugia
mientras tanto en la escena interior; como se desprende del parlamento
de don Juan, éste y don Lope han entrado cada uno por su puerta:

¢Cémo puede ser eso,
si el que yo digo que era
dentro esti, cosa es cierta,
pues no pudo salir por esta puerta,
que vos entrasteis?
(11, 706-10)

El hecho de que los amigos, don Lope y don Juan, se encuentren luchando
el uno con el otro es indicio de que la oscuridad no es solamente fisica,
sino también moral. Dofia Leonor trae una luz, y trata de impedir que don
Lope entre en el cuarto tercero —es decir, que entre por la escena interior—
pero entra don Lope con la luz. Sale de nuevo acompafiado de don Luis,
los dos con las espadas desenvainadas, y don Luis le cuenta una historia
de traicidén y decepciones. Don Lope aparenta creerla, aunque, segiin dice,
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hace surgir en la mente suya «confusiones mis extrafias» (II, 809). Dice a
don Luis que puede salir de la casa por el jardin, por una puerta falsa, esla-
bonando de esta manera el amor ilicito con las delicias sensuales del jat-
din. Otra vez mis el amante entra en el castillo del honot, o sale de él,
por el jardin de los sentidos. Dofia Leonor cree haber decepcionado a don
Lope, pero en realidad la que quiere ser la burladora queda burlada.

El cuadro mis imponente de este tipo que conozco es el del Acto II
de E/ médico de su honra, también de Calderén, cuando Gutierre entra
en secreto en su propia casa para tratar de descubrir si su esposa dofia Men-
cia le es infiel.

En el mundo silencio
de la noche, que adoro y reverencio,
por sombra aborrecida,
como sepulcro de la vida humana,
de secreto he venido
hasta mi casa...
Descubre una cortina donde esti durmiendo [Dosia Mencia)
... Mato la luz, y llego,
sin luz y sinrazén, dos veces ciego.
(I, 845-96)

Aqui se hace patente el significado temaitico de la oscuridad. No es sélo
la noche oscura de los sentidos la que encubre sus acciones, sino también
la de la sinrazén. Habla a dofia Mencia en la oscuridad, y ella cree que
es el Principe Enrique que ha vuelto a visitarla, contra su deseo. El parla-
mento entrecortado de dofia Mencia dice: «¢Piensa que cada noche... pue-
de esconderse... y matando la luz... salir a riesgo mio delante de Gutie-
rre?» (I, 920-4). Cuando sale su criada, dofia Mencia echa la culpa al aire,
es decir, a las murmuraciones. Don Gutierre entonces sale como si fuese
por primera vez, y afiade otra dimensidn a esta frase.

MENCIA Vine ahora
a este jardin, y entre estas fuentes puras
me dejé el aire a oscuras.

GUTIERRE No me espanto, bien mio;
que el aire que matd la luz, tan frio
corre, que es un aliento
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respirado del céfiro violento,
y que no sblo advierte
muerte a las luces, a las vidas muerte,
y pudieras dormida
a sus soplos perder también la vida.
MENCIA Entenderte pretendo,
y aunque mis lo procuro, no te entiendo.
GUTIERRE ;No has visto ardiente llama
perder la luz al aire que la hiere,
y que a este tiempo de otra luz inflama
la pavesa? Una vive y otra muere
a sblo un soplo. Asi, de esta manera,
. la lengua de los vientos lisonjera
matarte la luz pudo,
"y darme luz a mi.
MENCIA ([Ap.] El sentido dudo.)
Parece que, celoso,
hablas en dos sentidos.
(1, 974-96)

El parlamento de don Gutierre es verdaderamente amenazador, escalofriante.
Se ha afiadido otra dimensién a lo que es en realidad un convencionalismo
dramitico de la época.

En esta conferencia he concentrado la atencién en tres aspectos de la
escenificacién de la comedia espafiola en los corrales de comedias de la época
de Calderén. Pero antes de terminat, echemos un vistazo a otras facetas
del arte dramitico. La indumentaria es muchas veces indicio del rango so-
cial de los personajes: las bodas entre brocado y sayal, o entre seda y sayal,
se refieten en E/ mefor alcalde, e/ Rey, Peribisiez, y muchas obras de Tirso
de Molina. Que el Comendador le cifia a Peribiiiez su espada es una sefial
de su ennoblecimiento, accién fisica que subraya la duplicidad del Comen-
dador que da al villano el mando de las tropas —y asi le eleva en el rango
social— con la intencién de dejar el campo libre para su asalto al honor
de su mujer. La indumentaria puede emplearse para adelantar la trama de
la obra, asi como don Juan utiliza la capa del Marqués de la Mota para
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entrar en la casa de dofia Ana, en E/ burlador de Sevilla. Los cabellos de-
sordenados de Laurencia en Fuenteovejuna, o de Tamar en La venganza
de Tamar, son un indicio de la violacién que han sufrido. En E/ principe
constante, los espectadores ven a Fernando vestido con una armadura en
la batalla del Acto 1, y, en el Acto II, llevando los vestidos ricos de un prin-
cipe. Pero, al rechazar el Principe la posibilidad del rescate, ven la manera
en que el Principe estd desprovisto de su realeza y vestido de esclavo, y los
andrajos del Acto Il son indicio visual de su decaimiento tanto fisico como
social. Pero la indumentaria puede utilizarse también para efectos temiti-
cos. El corto tiempo que se concede al Principe Fernando para cambiar su
vestido —entra vestido de Principe y sale vestido de esclavo s6lo 21 versos
después— hace hincapié en el ripido descenso de su fortuna. Otros usos
temiticos se encuentran en Lz vida es suesio, donde Segismundo lleva pie-
les y cadenas en su prisién, y despierta en el palacio para ser vestido con
brocados y sedas por los criados; al final del episodio es llevado otra vez
a la torre y despierta vestido otra vez con pieles. También Rosaura se ve
en el Acto I vestida de hombre, en el II de dama de la corte, y en el III
con faldas, pero llevando peto y espaldar. Cuando Julia se hace bandido
en La devocién de /o Cruz comenta que el vestirse de hombre es en ella
«dos veces violento» (1941), por ser no s6lo mujer sino monja. En la misma
obra el gracioso Gil copia la indumentaria de la gente entre la que se en-
cuentra; es decir, que «no es quien es», careciendo como carece de identi-
dad, de centro vital de su ser3.

Los trastos escénicos sitven también para establecer el rango social de
los individuos; como asimismo para usos temiticos. La espada que lleva
Rosaura en Lz vida es suefio es indicio de su parentesco con Clotaldo. La
vara de Pedro Crespo en E/ alcalde de Zalamea o 1a de Esteban en Fuenteo-
vesuna son simbolos de su autoridad; Pedro Crespo pone la suya a un lado
cuando pide al Capitin que se case con su hija; el Comendador golpea al
alcalde Esteban con su propia vara. En E/ médico de su honra la daga es
importante para la trama, pero también es un simbolo, una lengua, como
dice don Gutierre, aunque lo que dice es muy dificil de descifrar.

La misica subraya muchas veces la emocién de un episodio, asi como
en la escena de la boda aldeana con que empieza Perrbidniez. Pero muchas

39 Véase J. E. VAREY, «The Use of Costume in Some Plays of Calderén», que saldré en las actas
del congreso sobre Calderén and the Barogue Tradition, celebrado en Toronto en el mes de abril de
1981.
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veces la armonia esta rota por un episodio discorde, como en este cuadro,
cuando los gritos de los espectadores dentro llaman la atencion al triste ac-
cidente que ha sufrido el Comendador. El uso de canciones alusivas al te-
ma de la comedia es obvio; recordemos por ejemplo la balada de «los cam-
pos de Montiel» que vincula la accién de E/ médico de su honra con la fu-
tura guerra civil entre el Rey don Pedro y don Enrique de Trastamara. La
danza asimismo puede ser un simbolo de la armonia, pero también a veces
tiene valores temiticos, como en la escena del Carnaval en E/ desdén con
el desdén, de Moreto, o en el otro episodio de Catnaval en E/ pintor de
su deshonra, de Calderdn. En piezas cdmicas, tales como E/ desdén con
el desdén, Don Gil de las calzas verdes, de Titso de Molina, y La dama
boba, de Lope de Vega, el baile simboliza las confusiones en que se hallan
los personajes. «jTodo es mudanzas amor!s, comenta un personaje de Lz
dama boba. Asi como dijo un postor al arriendo teatral en 1621, los bailes
son «la salsa de las comedias y no bale nada sin ellos» %,

En una sola conferencia no es posible explorar todas las posibilidades
escénicas del corral de comedias, ni todos los ingeniosos usos que hacian
los dramaturgos del siglo XVII de sus potenciales. Para la mayoria de los
dramaturgos del Siglo de Oro, la obra de arte es unitaria. La accién es una
expresion 16gica del tema, y el dramaturgo emplea todos los recursos de
la escena —indumentaria, tramoyas, movimiento y agrupaciones de los per-
sonajes en el tablado, gestos y ademanes, colores y ritmos de actuacién—
para subrayar el tema; y las metaforas y simbolos forman un tejido com-
plejo y variado que también desarrolla las mismas ideas en forma poética.
No digo que no se deba estudiar el texto poético de la obra; quiero mis
bien hacer hincapié en otra dimensién de la obra: la manera en que las
acciones fisicas de los actores complementan, subrayan, y a veces contras-
tan con los parlamentos. Los dramaturgos de la Edad de Oro concebian
sus piezas, no solamente como versos escritos en papel blanco, destinados
a ser leidos en el estudio o el despacho, sino como obra que iba a represen-
tarse en determinadas condiciones escénicas, y, si no damos a estos su de-
bida importancia, corremos el riesgo de perder de vista un elemento muy
importante en el logro del efecto total de la pieza.

J. E. VAREY
40 Archivo de la Diputacién Provincial de Madrid, /eg. 34-A-15; véase J. E. VAREY y N. D. SHER-

GOLD, «Datos histéricos sobre los primeros teatros de Madrid: contratos de arriendo, 1615-1641», Bu-
Hetin Hispanigue, LXII (1960), doc. nam. 1, p. 182.
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EL ALCALDE DE ZALAMEA,
HISTORIA, IDEOLOGIA, LITERATURA

E!l dlcalde de Zalamea, de Calderdn, aparece como una constelacién de
temas literarios y de problemas histéricos, de manera que cualquier inter-
pretacién filolégica de la obra debe tener en cuenta el complicado juego
de concordancias y variaciones que Calderdn realiza en ella. Como es bien
sabido, el tema central estd tomado de la obra homénima de Lope de Ve-
ga'; esto implica, en primer lugar, que los lectores u oyentes de la obra
calderoniana conocian el conflicto y el desenlace del drama que se les pre-
sentaba. El interés de la historia no reside en el «argumentos», sino en el
desarrollo de la accién, en cémo se llega al resultado final, a la solucién
de un conflicto que, en principio parece no tenerla. Aceptar un tema co-
nocido y sefialarlo desde el titulo de la comedia es prictica corriente en el
teatro del Siglo de Oro, pero en el caso que nos ocupa no responde s6lo
a la teorfa de la imitatio o emulacién, ni al deseo de explotar un tema de

! Para la comparacién entre las dos obras, vid., por ejemplo, A. E. SLOMAN, The Dramatic Craft-
mansib of Calderon, Oxford, 1958. Se ha sefialado, mis como coincidencia que como fuente ditecta
de Lope (fuente desechada por Menéndez Pelayo, pero aceptada por Pidal) la historia que MAssuccio
cuenta en I/ Novelino: D. Fernando, principe de Aragén, yendo a Perpifidn a reducir una sublevacién,
pard en Valladolid y se alojé en casa de un caballero. Las dos hijas de ese caballero fueron deshonradas
por dos caballeros que acompafiaban al ptincipe. Sabedor D. Fernando del hecho, les obligd a casarse
y, a continuacién los mandé degollar. Ver ahora sobre el problema los precedentes de Lope, J. FRADE-
JAS, «La posible fuente de E/ alcalde de Zalamear, AFA, XXX1V-XXXV, pp. 121-134,
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éxito; tampoco a urgencia o falta de ideas que lleve a tomar lo que se en-
cuentra mis a mano. El tema es suficientemente conflictivo y peligroso co-
mo para no tratarlo a la ligera: si Calderén lo plantea es porque tiene una
propuesta, una solucién que ofrecer al enfrentamiento entre soldadesca y
campesinos, entre la razon individual y la social, o lo que se entiende por
tal en la época. La obra, pues, es una didictica, y como tal se expone, co-
mo Veremos.

La dependencia de Lope no es la tinica conexidn literaria, argumental,
que aparece en E/ alcalde de Zalamea, aunque sea la mis evidente y mar-
cada. La obra calderoniana puede verse como centro o confluencia de una
red de relaciones, ecos y controversias: cada conexién plantea un problema
cuyo tratamiento y resolucién supone una toma de partido, implica la ads-
cripcién a una ideologia. O, dicho de otra manera, no se trata solamente
de ir marcando las «fuentes» de la obra, ni de sefialar sus elementos cons-
tructivos en cuanto piezas de una nueva construccion; el interés se centra
en apreciar el sentido de esos elementos y el valor que cobran al integrarse
en el nuevo conjunto en el que aparen.

Naturalmente, no todos los elementos ajenos tienen la misma catego-
ria; sefialaré por ello sélo los que me parezcan mis significativos para la
explicacion de la obra. Asi, y empezando por el principio, el alcalde se lla-
ma ya Pedro Crespo en la obra de Lope de Vega: se trata de una figura
folclérica, pues Pedro Crespo aparece ya en la primera parte del Guzmin
de Alfarache de Mateo Alemin, y Crespo —aunque no Pedro— se llama
el alcalde en el Pedro de Urdemalas cervantino. Dada la relacién entre Cer-
vantes y P. Padilla?, es posible que el autor del Quzoze tomara el apelli-
do Crespo del Thesoro de varias poesias (Madrid, 1580), donde aparece va-
tias veces, como Antén de Herrdn Crespo (fol. 351 V): Antdn Crespo (401
R); Crespo (39 V., 399 V) y, por fin, como Pedro Crespo (fols. 397 V.,
401 V.) y, en la Ensaladilla pastoril de una bayla y un beato, se lee «dixo
Crespo ell alcalde» (fol 427 R.). En cualquier caso, haya influido en Cer-
vantes o no?, la del Thesoro es la mis antigua referencia a Pedro Crespo,

2 En el Jardin espiritual de fray Pedro (madrid, 1585) figuran dos composiciones de Cervantes («Oy
¢l famoso Padillas, y «Qual vemos que renucvas); y en el Romancero (Madrid, 1583) un soneto que
comienza «Ya que del ciego Dios aveys cantados. Padilla es muy aficionado a retomar temas tradicio-
nales.

3 Probablemente asi es, y no es ¢l finico caso, por cjemplo: «pues que Pero Panga ¢l viejo / atamé
ya su jozgado / que Sancho repollo diga» (fol. 351 R).
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alcalde, que conozco, aunque es probable que fuera uno de esos persona-
jes o personajillos que corrian en cuentos y facecias tradicionales por las dos
Castillas. Sea esto como fuere, lo que ahora nos interesa es que nombre
y apellido (o apelativo) se caracterizan por su rusticidad, como corresponde
a la figura comica de los alcaldes campesinos, habitual motivo literario de
butlas y escarnios por su zafia ignorancia; no hay mas que recordar a este
respecto el entremés de La eleccion de los alcaldes de Daganzo. Sin duda,
la burla del ristico ignorante, desde los autos de Juan del Encina, o desde
el Auto del repelon, como contraste, implican una perspectiva aristocritica
o sefiorial y, en ciertos momentos, especialmente cuando ocupan cargos ci-
viles o de otra naturaleza, los ataques y burlas suponen cierto afin de re-
vancha mezclado con la difusa denuncia de las maiias y astucias campesi-
nas*. Este es el punto de partida en relacion con el cual el cambio intro-
ducido por Lope y Calderdn resulta altamente significativo: es el conocido
proceso que lleva al cennoblecimiento» del labrador rico estudiado por N.
Salomon* en esta y otras comedias. En el fondo de estas obras, gratifican-
tes para el campesinado, se vislumbra una parte de las contradicciones y
conflictos sociales de la época. En la Peninsula, como en tantos otros luga-
res, la riqueza fundamental es la que proporciona la agricultura; y son los
agricultores quienes pagan los impuestos con que la corona hace frente a
sus necesidades; no hace falta recordar que los nobles no trabajan directa-
mente en actividades productivas y que, en cualquier caso, noblcs hidal-
gos y religiosos no pagan pcchos a la real hacienda.

El aumento de las guerras interiores y exteriores, el desarrollo de los
gastos suntuarios de la corte y otros factores provocan, por una parte, que
muchos campesinos sean enrolados a la fuerza o con engaiios (de manera
que huyen o se entregan de donados a la Iglesia) y que, por otra, los pocos
que quedan trabajando las tierras, realizando un trabajo productivo, vean
cdmo los impuestos aumentan de forma desmesurada. Ambos factores ha-
cen que el campo quede despoblado: unos lo abandonan atraidos por el
brillo y la vida despreocupada de la milicia o de la corte, y van a aumentar
el niimero de picaros y ganapanes®; otros cotren a refugiarse en la religion

4 Recuérdese la sintesis ambigiia ¢ irénica de Cervantes en los juicios de Sancho como gobernador
de Ia Insula Barataria.
5 Vid. No&l SALOMON, Recherches sur le théme paysan dans la ccomediar en temps de Lope de
Vega, Burdeos, 1965.
Es ahora cuando la novela picaresca desarrolla la figura del soldado-picaro (o viceversa), por ejem-
plo Estebanillo Gomzilez.
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o compran titulos de nobleza, lo que, en cualquier caso, si les libra de pa-
gar tributos, también les impide trabajar y acrecentar la riqueza obtenida.
La situacién es complicada: la corona necesita labradores para aumentar la
produccién y para tener alguien a quien cobrar impuestos (dado que la bur-
guesia ha sido pricticamente eliminada), pero es, precisamente, la excesi-
va carga tributaria lo que obliga a los campesinos a abandonar su activi-
dad’. En E/ alcalde de Zalamea se desctibe bien este panorama y se valo-
ra muy positivamente la dignidad de Pedro Crespo, dignidad que, para-
déjicamente, le libra de la tentacion de hacerse noble, a pesar de que se
lo pide una y otra vez su hijo.

La solucion al conflicto, una de las soluciones, mejor dicho, es recom-
pensar el esfuerzo de los campesinos mediante el reconocimiento de la im-
portancia, valor y dignidad del trabajo que ejercen; para ello se pueden
utilizar, por ejemplo, obras teatrales en las que su vanidad resulte satisfe-

" cha; es un remedio exclusivamente ideolégico, por tanto. En ese tipo de
obras, la asuncién de enaltecimiento que el teatro otorga implica, por par-
te de los beneficiarios, la asuncién de la ideologia dominante, aunque de
manera ambigiia y deformada. En efecto, el labrador tendri honra, pero
no nobleza, y por ello seguird siendo villano o, si se prefiere, cumpliendo
sus obligaciones tributarias. Por eso, la verdadera nobleza del campesino
seguird siendo su riqueza; y su honra, el respeto debido a su persona. En
la practica (teatral) el reconocimiento de su honor queda reducido al 2mbi-
to sexual; y esto s6lo para los labradores ricos, para los grandes propieta-
rios. Caro le cuesta a Pedro Crespo la concesién que le lleva de personaje
de entremés, zafio y ridstico, a la condicién de protagonista digno y honra-
do de una comedia.

Hay otros temas tradicionales que sufren sutiles trasformaciones paga
adaptar su funcién al nuevo esquema; veamos un ejemplo donde el viejo
modelo se transparente bajo la artistica remodelacién calderoniana; me re-
fiero al tema clisico del viejo celoso, del semex que protege la virtud de

7 En otro tipo de obras relacionadas con la que nos ocupa, v. gr. Peribénez o Fuenteovejuna, el
conflicto es diferente: no se trata tanto de la oposicién campsinado/tropa, como de una respuesta des-
de la corte al proceso de refeudalizacién que se produce en el xvi1 y que lleva a los campesinos al aban-
dono de las tierras realengas y a la ocupacién de las de sefiorio. La razén es clara: los sefiores exigian
menos impuestos que la corona. La oferta de la cotona en esas obras teatrales intenta compensar la
situacién sefialando el trato personal mis favorable que el rey dispensa a los villanos, frente a los abu-
sos de la nobleza.
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una doncella, tema bien conocido desde la tardfa latinidad, desarrollado
tanto en fabliaux y novelle como en la Tragicomedia. Aqui, el conflicto
evita el tono farsesco (y la complicidad de la doncella) para adquirir tintes
dramdticos y un patetismo mucho mis acusado que en la versién lopesca,
o cualquier otra. La figura del viejo ha sido dignificada en este aspecto,
y la burla ha dejado de ser motivo de regocijo para adquirir tintes dramiti-
cos que provocan la compasién y la solidaridad. Y aunque no alcance el
nivel trigico de La hija del aire, pongo por caso, la historia de Pedro Cres-
po v su hija entra claramente en la obsesion calderoniana por escenificar
el tema de la inutilidad de guardarse o encerrarse la persona que se éspera
que cause —o sea causa de— una desgracia, como ocurre también en La
vida es suefio® y en tantas otras obras. Aqui, con Isabel ocurre lo mismo
que con Semiramis, me refiero a que es el juego de alabanzas y oculta-
miento de la hermosura femenina lo que provoca el desastre °. Notemos,
sin embargo, que en la obra que nos ocupa y, aunque se aluda a la conoci-
da copla «<Madre, la mi madre» 1°, Isabel si quiere guardarse y es ella mis-
ma quien decide ocultarse para evitar el eventual peligro; tampoco hay en
ella el menor asomo de rebeldia contra la autoridad del padre ¢ del herma-
no. Frente a Lope y frente a la tradicion farsesca o celestinesca, la versién
calderoniana del tema es mis patética y supone una manifestacién mis de
un principio frecuentemente utilizado por Calderén: que el hombre pro-
pone y Dios dispene, y que es mejor enfrentarse limpiamente a los peli-
gros que huir de ellos (cfr. Clarin y Basilio), pues lo que cuenta es la acti-
tud moral con que el individuo se enfrenta al destino. Entre esos dos po-
los, tragedia y farsa plautina o fz2bliaux, se sitta E/ alcalde de Zalamea.
Mis desvaida es la relacién de nuestra obra con el tema de Dido; recor-
demos que Eneas aprovecha el hospedaje y la ayuda recibida de la reina
para seducirla, primero, y abandonarla, después''. El tema es retomado

8 Es, en definitiva, el planteamiento de la tragedia clisica, desde Ed¥po, pongo por caso: la pro-
fesia o anuncio que acabari por cumplirse a pesar de ser conocida (quizi por ello), y que se trata de
evitar por todos los medios. El tema de la guarda cuidadosa e initil aparece en obras mis préximas,
Celestina, Clareo y Florsea, Amadis de Grecia, Palmerin de Inglaterra, etc.

9 En La hifa del aire y E/ alcalde de Zalamea se da también la coincidencia con otro tema tipica-
mente calderoniano, me refiero a la doble lealtad (a la dema y al seiior) que desgarra la conciencia
del caballero, en E/ galin fantasma, por ejemplo, donde es también la alabanza de la belleza de una
mujer desconocida lo que desata el conflicto.

10 (Madre la mi madre / guardas me ponéis / si yo no me guardo / no me guardaréis.»

1 Vid. José Maria AGUIRRE, «E/ alcalde de Zalamea: ;venganza o justicia?s, Estudios filoldgicos,
y, 1971, pp. 119-132; la cita en las pp. 120-121.
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casi al pie de la letra por Tirso cuando don Juan, niufrago también, es aco-
gido por Tisbea en su ristica choza. Lo que acerca la obra del mercedario
al planteamiento de Calderén es la diferencia social; lo que la aleja, lo mis-
mo que a su modelo, es la ausencia de fuerza y la acogida espontinea. Por
otra parte, ¢l motivo del caballero que en accién de guerra encuentra una
villana cuya belleza le cautiva es de sobra conocido; no hay mis que recor-
dar las serranillas del marqués de Santillana, donde también se produce
la conversion ennoblecedora de la villa en dama e, incluso, se insinia en
filigrana la (convencional) resistencia de la serrana y la fuerza del caballe-
ro. Y es la pasién amorosa (o directamente sexual, como aqui) lo que per-
mite a los escritores de la época plantear un conflicto entre las clases que,
sin embargo, no atente contra el orden social existente, aunque las valora-
ciones habituales para noble y villano resulten invertidas en la obra y en
la situacién concretas.

En cuanto a la oportunidad para el asalto amoroso, en nuestra obra el
capitin se encuentra por casualidad con que el hermano de Isabel estd ausente
por haberse incorporado a la tropa, lo que le deja el campo libre (o casi
libre); es lo que ocurre, de manera intencionada, en Pertbgiez. En cual-
quier caso, lo que me interesa sefialar a este respecto es el mecanismo se-
gin el cual un hecho, en principio deseado y positivo, se transforma en
ocasién para que la desgracia se produzca: el procedimiento dramitico con-
siste en situar a un personaje (Juan) ante y entre una doble lealtad, la que
debe a la autoridad (aqui el capitin) y la que debe a su honra. Equivalente
es el conflicto de Pedro Crespo, situado en el dilema de elegir entre su con-
dicién de padre ofendido, en busca de venganza, y su deber de alcalde,
al servicio de la justicia. En ambos casos, los ofendidos optarin por la mis-
ma alternativa, aunque de forma muy diferente, como veremos.

* k%

La obra de Pedro Crespo se desarrolla sobre un fondo histérico concreto
y enlaza con él: en junio de 1580, Felipe II se pone al frente de las tropas
que le esperaban en la provincia de Badajoz para entrar en Portugal. En
cuanto a los enfrentamientos entre campesinos y soldados, eran muy fre-
cuentes, como lo atestigua el caso que relata Castro Rossi, y aduce José Ma-
ria Aguirre para explicar la conducta de Pedro Crespo: «Su abuso de auto-
ridad podria considerarse psicolégicamente vilido, fundado en la descon-
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fianza del villano de que la nobleza le haga justicia; tal desconfianza esta
justificada por Castro Rossi, narrando el caso de un soldado que, habiendo
herido al padre y el hermano de una doncella, que luego violaria, fue man-
dado prender por su jefe, don Pedro Girdn, quien «’'la misma noche le dio
libertad» . A la misma situacién se refiere el articulo tercero del edicto
que Felipe I promulga durante su estancia en Badajoz: «que ningtin sol-
dado ni otra persona de cualquier grado ni condicién que sea ose ni se atre-
va a hacer violencia ninguna de mujeres, de cualquier calidad que sea, so
pena de la vida» 2. Los dos textos que acabo de reproducir ofrecen estre-
cha relacién con la obra que nos ocupa, pero estos casos, lo mismo que
otros semejantes, se inscriben en una situacion general frecuentemente de-
nunciada ya desde antiguo; véase, si no lo que dice Escobar en 1524:

pues la gente de armas dexado los nobles, a quien no menos la buena crian-
za que el temor de dios refrena, pero quantos civiles soldados ved los rigores
e insultos que ejecutan en los tristes labradores por no haver razén ni justi-
cia ni castigo ni temor de dios en ellos, por los campos roban los jumentos
y a los mismos los venden y rescatan,-por las casas les comen las provisiones
que para su familia tienen, y del campo los ganados, y no les pagaran, y
de los relieves de la mesa no les dexan gozar. Al que demanda ser pagado
ponen crueles manos en el, las deshonestidades y strupos abominables y de
no decir, las ropas de sus camas no solamente se las toman y llevan a otras
partes y vendenlas a menos precio, las casas las deshazen para quemar la
madera, las injurias que les dizen esso es lo de menos, vanse los tristes de
sus casas y tietras después de empobrecidos, que lo menos grave les parece
dexarlo: Justicia a quien se quexen no la ay y muriendo de hambre compran
su mismo pan por dineros a los tiranos que impossible cosa es no subir a
dios los gemidos de tantas personas affligidas y perpetuamente empobreci-
das .

En 1562, Barahona escribe una carta al rey describiendo la situacién en Ita-
lia:

3 Antonio HERRERA, Cinco Jibros de la historia de Portugal y Conquista de las islas Azores, 1591,
pp. 78-81, apud. A. VAIBUENA BRIONES, ed. E/ alcalde de Zalamea, Citedra, Madrid, 1980,
pPp. 25-26.

Y Epistola en respuesta al Almirante de Castilla, 1524.
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no quiero tampoco persuadir a V.M. dé autoridad a los soldados para que
maltraten a sus vasallos, antes digo que no conviene que el de la tierra tome
las armas contra el soldado por ningin pecado que cometa, so pena que
se levantarin cada hora contra ellos y los matarin como lo hacen a cada paso
donde se les antoja y se salen con ello pagando cuatro reales >.

Esta es la situacién que refleja E/ alcalde de Zalamea.

* % %

Sobre estos antecedentes histéricos y literarios se desarrolla el conflicto
planteado en E/ alcalde de Zalamea, el problema que Pedro Calderén de-
be resolver. Y resolver significa aqui llegar a una explicacién aceptable pa-
ra todos los estamentos, simultineamente. Hemos visto ya c6mo la historia
y el desenlace formal de E/ a/calde (la ejecucion del noble por un villano)
eran perfectamente conocidos por el pablico de su tiempo: el final estaba
claramente anunciado desde el titulo. El interés de la obra consiste, enton-
ces, en averiguar cémo el autor es capaz de justificar social y moralmente
el desenlace, en averiguar la casuistica empleada para hacer aceptable un
hecho que, si resultaba gratificante para la mayoria del piblico, especial-
mente para el campesinado, era inadmisible para el buen orden de la so-
ciedad. Esto quiere decir que si para los villanos la victoria de Pedro Crespo
era algo que debia llenatles de satisfaccién, sin embargo, aceptar, sin mis,
el halago suponia aceptar también la trasgresion de las leyes y del orden
social: incapacidad del alcalde para condenar y aplicar la pena capital, ju-
risdiccién especial del soldado, alterar la superioridad del noble sobre el
villano, etc. Ademds, Calderén debe tener en cuenta que el desenlace no
era para los nobles tan gratificante como para los villanos.

Calderén, desde el principio, va preparando un sistema que acerque
a los dos bandos que luego se van a enfrentar mediante un sutil juego de
contrapesos, esto es, de degradaciones y elevaciones. Asi, la figura del hil-
dago ridiculo, don Mendo, es fundamental en la creacién del ambiente
propicio. Este individuo juega en dos tetrenos, pues, si por una parte per-
tenece a Zalamea, por otra forma parte de la clase a la que pertenece el

5 C.0.D.0.LN., tomoL, p. 232. El tema aparece en toda clase de textos literarios, desde el Cro-
tg/én hasta E/ donado hablador. Ver, ahora, ]. FRADE)AS, art. cit., para otros casos de abuso y viola-
ciones.
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capitan. Como es bien sabido, el hidalgo es un tipo folclérico objeto de
burlas por lo menos desde fines del siglo XV; en nuestra obra se cumple
e, incluso, se intensifica el papel tradicional: desprecia a Isabel puesto que
se propone seducirla y abandonarla, pero no es capaz de enfrentarse al ca-
pitan cuando éste la corteja, y desaparece también en los momentos de pe-
ligro. Es una manera de elevar a Crespo por encima de un hidalgo, y de
ridiculizar 2 un «noble» de forma admisible en cuanto es una figura. En
el otro bando, en el de los soldados, encontramos a Rebolledo, que cum-
ple una funcién simétrica a la del hidalgo: es soldado, pero, por la clase
a la que pertenece, le corresponderia formar con los campesinos; es un in-
dividuo marginal que sirve para rebajar al mismo tiempo a (determinado
tipo) de soldados y villanos. De esta manera, esos dos personajes sirven a
la tesis de la obra, la que sitda el honor por encima de los condicionamien-
tos sociales, como cualidad espiritual personal, directamente relacionada
con Dios. Este reconocimiento de que, en cualquier grupo (nobles o villa-
nos, tropa o «civiles»), hay seres marginales poco recomendables prepara
la degradacién del Capitdn, y, en definitiva, la ascension, sobre él, de Pe-
dro Crespo.

Pero toda la interpretacién de la obra, lo mismo que la valoracién fun-
cional de los rasgos que acabo de sefialar, depende, en definitiva, del caso
final.

Empezando por el principio, parece claro que la actuacion del alcalde
Pedro Crespo es ilegal, cosa que se reconoce sin mayores problemas en el
texto: lo dice el Capitin y lo afirma Felipe II, pero es un error de procedi-
miento puramente formal. La pena es justa, pues tanto las leyes civiles co-
mo el edicto real condenaban a muerte al violador. Por otra parte, Pedro
Crespo es amenazado por el capitin, y ya Sinchez de Arévalo en la Suma
de la politica cuenta el caso de un juez que condena a muerte a un caballe-
ro por haber sido amenazado por él'¢, de manera que motivos o causas
justas para la condena no faltal. Ha habido un delito y se ha aplicado la
pena correspondiente, con algunos defectos de forma, es cierto, pero como
sentencia Felipe 11 con su autoridad inapelable, no importa errar lo menos
si se acertd lo principal: eso anula la indudable trasgresién, pues como dice
el Digesto: «Quod principi placuit, legis habet vigorem» y, en este caso,
la voluntad regia esti regulada por la razén y de acuerdo con la ley divina,

' Suma de /2 politica, d. J. BENEYTO, pp. 106-107.
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como exige santo Tomds Y. Incluso en el caso de que el capitin hubiera
sido condenado y ejecutado sin atender al fuero militar, debe recordarse
que el bien social es superior a la felicidad individual, como se argumenta
en el De regimine principum (cap. 1X), y por ello es licito el sacrificio de
un individuo en aras del bien general, la unidad y el orden. Por todo ello,
la decisién de Felipe 1I es justa, aunque no entre a valorar la conducta de
Pedro Crespo.

A este respecto, Calderén no deja de subrayar la excepcionalidad de
la historia, que reside no s6lo en lo extrafio del caso, sino en la serie de
casualidades que lo hacen posible sin que produzca el desastre que a cada
paso parece inminente: en efecto, el milagro teatral (tan lopesco) se pro-
duce una vez con la providencial aparicion de don Lope cuando, en el acto
primero, luchan Juan y don Alvaro; la segunda es la eleccién, en el mo-
mento mis comprometido, de alcalde, puesto que recae precisamente en
P. Crespo; la tercera es la presencia del padre-alcalde cuando Juan va a ma-
tar a Isabel; la cuarta y definitiva es la repentina entrada del rey, cuya pre-
sencia evita la destruccion de Zalamea. Notemos, al paso, que asi como
todos los personajes importantes de la obra han sido desctitos antes de apa-
recer en escena, el Rey llega de improviso, sin presentacion previa: a Cal-
derén le basta y le sobra con la informacién histérica que el piblico tiene
de un rey conocido, precisamente, por su prudencia.

Ahora bien, en lo que atafie al problema moral, Pedro Crespo ¢hizo
justicia como alcalde, o se vengd como padre? En mi opinién, es cierta la
segunda posibilidad: Pedro Crespo utiliza su cargo como coartada e instru-
mento para acudir a su interés personal, lo cual, sin embargo, no implica
despojar a P. Crespo de su aureola ejemplar. En dltimo término, su ven-
ganza coincide con la justicia en cuanto al resultado; y la venganza, cuan-
do la honra estd en juego, estd moralmente permitida (v. gr. Azpilicue-
ta) '8 y socialmente aceptada.

A partir de este momento, cualquier intento de explicacién debe tener
en cuenta la teoria de los grupos, es decir, la diferente comprensién y valo-
racién que de unos mismos hechos realiza el piblico segiin la clase social
a la que pertenezca.

En cualquier caso, la intervencidn regia sitda al monarca por encima

V7' Suma, Quaestio 90, ad tertium; q. 91, a.1.
18 M. AZPILICUETA, Manual de confesores y penitentes, Coimbra, 1549.
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de grupos y clases, como padre de todos. Lo cual, desde otra perspectiva
—sobre todo desde la villana— implica la asuncién del sistema, de un sis-
tema cuya piedra angular es, precisamente, la institucién mondirquica y la
ideologia aristocritica que la sustenta. Y ahi estd la trampa y la ambigtie-
dad del caso.

La victoria personal del alcalde (y la colectiva de Zalamea) no se logra
sin que se produzcan estragos. La necesaria publicidad del delito obliga
a que la victima, Isabel, sea sepultada en un convento. Y es que la victoria
de Crespo le supone aceptar, precisamente, el sistema de valores de sus opo-
nentes. Quien crea que el campesino ha vencido y se identifique o alegre
de su decisién esti aceptando al mismo tiempo, y de manera automatica,
la ideologia sefiorial, ideologia que afirma la superioridad de esa negra que
llaman honra sobre los bienes materiales. Y es, en altimo término, el im-
palpable honor lo que justifica que se violen y seduzcan villanas.

Y esto es asi porque ese honor que —dice Crespo muy orgulloso— es
patrimonio del alma y pertenece solamente a Dios, no tiene en el texto
(ni en la realidad) nada espiritual, no reside en la conciencia personal, sino
en la opinién, palabra repetida hasta la saciedad por Crespo y por su hijo;
es una convenci6n social impuesta por quien puede hacerlo, y lo hace con
su cuenta y razén. Para la clase no sélo ideolégicamente dominadora, el
comportamiento de P. Crespo no dejari de despertar simpatias, pues obje-
tivamente es un aliado, un defensor de los principios ideolégicos de la no-
bleza de sangre, acepta al reparto establecido de cargas y privilegios y no
aspira a cosa de mayor peligro para la sociedad estamental que a que su
hijo no sea violada y abandonada.

Lo que ocurte en F/ alcalde de Zalamea es que el punto de partida es
falso. Pedro Crespo enuncia de manera rimbombante un principio bien
conocido y aceptado, que el honor es patrimonio del alma: desde Séneca
anda rodando tal afirmacién " que suele referirse a la identificacion aris-

19 De beneficiis, libro 111, cap. 20, retomado por santo Tomis: «Alio modo, non tenetur inferior
suo superiori obedire si ei aliquid praecipiat in quo ei non subdatur. Dicit enim Secena, in III Debefic.
(c. 20): “‘Errat si quis existimat servitutem in totun hominem descendere. Pars eius melior excepta
est. Corpora obnoxia sunt et adscripta dominis: mens quidem est sui iuris.”’ Et ideo, in his quae perti-
net ad interiorem motum voluntatis, homo non tenetur homini obedire, sed solun Deo. Tenetur autem
homo homini obedire in his quae exterius per corpus sunt agenda. In quibus tamen etiam, secundum
ea quac ad naturam cotporis pertinent, homo homini obedire non tenetur, sed solun Deum, quia om-
nes homines natura sunt pares: puta in his quae partinent ad corporis sustentationem et corpotis gene-
rationem.» (Summa, 2-2- q. 104, a.5). Es lo que dice P. CRESPO y lo que ya estaba asentado: cfr.:
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totélica honra = virtud, y aplicarse al ambito religioso. Pedro Crespo, sin
embargo, afirma la validez del principio aplicindolo a la vida civil, peto
esa declaracion de principios es puramente verbal, ya que cuando actia lo
hace de acuerdo con el concepto de honra = opinién. Sélo esto explica
que recluya a Isabel en un convento cuando ella no ha consentido y, sobre
todo, que se sienta agraviado en su honor cuando ni él ni su hija ha come-
tido, ante Dios, pecado alguno. El mismo hecho de que sélo pueda recu-
perar su honra u honor mediante el castigo legal y material del capitin,
demuestra que no es patrimonio del alma. No hay apoyo alguno en la reli-
gi6n que permita interpretar la violacién de Isabel como menoscabo de una
cualidad del alma; por ejemplo, Fray Martin de Cérdoba, coincidiendo en
esto con el Libro de las claras y virtuosas mugeres de don Alvaro de Luna,
escribe: «como dixo Santa Lucia: —No se ensucia el cuerpo si la voluntad
no consiente. Donde si alguna virgen fuese, por fuerga, corrompida, siem-
pre queda virgen; ni aiin por eso pierde el aureola que es dotada a las vir-
genes en el cielo, antes les es doblada»? . Y cerca, en Mérida, tenia P.
Crespo el ejemplo de Santa Eulalia, hija de un ciudadano rico de esa ciu-
dad llamado Liberio, de la cual escribe Pedro de Medina en el Libro de
las grandezas de Espasnia lo siguiente: «Desque el juez oyd estas palabras,
muy turbado, con gran rubor, viendo que la virgen no se queria convertir
a sttmal propdsito mandéla luego desnudar y azotar muy crudamente. Ella
dijo: —Qué te aprovecha, maligno, descubrir mi cuerpo y honestidad? Mi
cuerpo tienes debajo de tu poderio, mis mi dnima s6lo Dios»*. Donde
incluso la formulacién de la frase es préxima a la de Crespo. No lo es la
consecuencia o coherencia entre enunciado y actuacién.

Quedan aiin unas pocas consideraciones. El egoismo, la vanidad y la
obstinacién de Pedro Crespo no sélo llevan a Isabel al convento y ponen

«Que las haziendas preciemos / bien es, que gran cosa son, / la vida mds, que es razén, / y mis la
alma, pues sabemos que es mis sin comparacién. / Pues si todo se aventura / y a cada passo me da
/ por la honra, no serd / gran culpa y mala ventura / dejarla ir como va.» (J. FERNANDEZ DE HEREDIA,
QObras, C.C., Madrid, 19 , p. 49.)

2 Jardin de nobles doncellas, Prosistas del 5. xv, BAE, 1964, p. 82, cfr. p. 100.

2 Obras, Madrid, 1944, p. 107a. No seria dificil ampliar las citas pues la historia de Santa Lucia
es de referencia obligada en estos trances; la aduce también, al mismo propésito F. FARFAN: «Por la
qual (siendo como es forgosa) no se daiia el alma, pues (como dixo santa Lucia) no se amanzilla aun
el cuerpo, sino por consentimiento de la voluntads (p. 981). «Porque assi como la donzella, que forga-
da pierde la virginidad corporal, no consintiendo en la corrupcién no sélo no pecca pero ni aun pierde
la dote de virginidad, ni el derecho a la Aureola de las virginess (p. 982, Contra la fornicacion, Sala-
manca, 1585).
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a todo el pueblo al borde de la destruccién, sino que esa asuncién del con-
cepto ajeno de la honra le acarrea su propia ruina: los herederos de sus cuan-
tiosas riquezas se marchan dejindole solo. El hijo es reclamado por don
Lope y arrastrado con la tropa, cosa que se hace, ademds, con el beneplaci-
to y la satisfaccién del padre, que reflexiona:

¢Qué habia de hacer conmigo,
sino ser toda su vida
un holgazin, un perdido?
Viyase a servir al rey.
(vv. 763-768.)

Leva curiosa la que no sélo consigue su objetivo, sino que, ademids, provo-
ca un encendido elogio de la tropa como la mejor escuela para la educacién
de los jévenes pecheros. No habri que subrayar un hecho iténico: Pedro
Crespo entrega a un nico hijo a sus ofensores y con ello absuelve a la insti-
tucién armada del pecado cometido por uno de sus miembros. Juan repre-
senta aqui la confraternizacién pueblo-ejército. No sé cémo se ha podido
decir que E/ @lcalde es una obra antimilitarista.

Y este es el final. La rebeldia de Pedro Crespo ha dado sus frutos: un
hijo ha ido a la milicia, la hija 2 la iglesia, y €l queda como pechero ejem-
plar. Sin duda, y de manera emblemdtica, cada uno de los tres estamentos
medievales cobra su débito. En efecto, P. Crespo es un modelo admirable.

DOMINGO YNDURAIN
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BAS JUAN FERNANDEZ
Edicion de A, Tordera 101/ Luis de Géngors wammum
y E. Rodriguez LETRILLAS pags. 510 ptas.
452 pdgs. 68 ptas. Edicion de Robert Jammes 1/ Poeshs
112/ EL MEDICO DE SU HONRA 320 pags. 540 ptas. Edicion de Ernasm Jareno
Edicion de O.W, Cruickhank 1/ SONETO0S COMPLETOS 232 pags. 550 ptas
224 pags. 550 ptas. Quinta edicidn 135/ LA VILLANA DE LA SAGRA
Edicion de Biruté Ciplijauskaité EL COLMENERO DiVIND
29/ Miguel de Cervantes 308 pags. 690 ptas. Edicion de Berta Patiarés
ENTREMESES 137/ LAS FIRMEZAS OE ISABELA 315 pags. 690 plas.
Tercera sdicion. Edicion de Robert Jammes 143/1-090 de V
Edicion de Eugenio Asensio 308 pags. 690 ptas. g3
228 pigs. 450 ptas. CARTAS ,
120/ NOVELAS EJEMPLARES | 63/ Lope de Wi Edicion de Nicolds Marin
Segunda Edicion EL cauu.mo DE OLMEOO 312 pags. 750 ptas.
Edicion J. B, Avalie-Arce Edicion de Joseph Péraz
318 pigs. 400 ptas. 168 pags. 540 ptas ESTUDIOS
121/ NOVELAS EJEMPLARES i 102/ LA DOROTEA Varies
Edicion de J.6. Avalie-Arce Edicion de Edwin S. Morby EL COMENTARIO DE TEXTOS
270 pdgs. 400 ptas. 612 pags. 850 ptas 860 ptas.
122/ NOVELAS EJEIPLMES m 10/ FUENTEOVEJUNA v
Edicion de J.8. Avalie-Arce Cuarta edicion
410 pdgs. 480 ptas. Edicién de F. Lopez Estrada %OWUWMW DE TEXTOS 2
57/ VIAJE DEL PARNASO 360 pdgs. 470 ptas. plas.
Possias compistas | 131/ LA GATOMAQUIA M. Herrere
Edicion de Vicente Gaos Edicion de C. Sabor de Cortdzar OFICIO$ POPULARES EN LA
216 pags. 510 ptas. 234 pags. 5§50 ptas. SOCIEDAD DE LOPE
105/ POESIAS COMPLETAS 25/ EL PERRO DEL HORTELANO 700 ptas.
TOMO It EL CASTIGO SIN VENGANZA
Edicion de Vicents Gaos Edicion de David Kossoft Varios
432 pags. 750 ptas, 376 pags. 640 ptas. COMENTARIOS DE TEXTOS 3
T7/ DON QUIJOTE DE LA MANCHA 690 ptas.
Tercera adicidn corre: 113/ Francisce de Quevedo
Edicion de Luis Andrés Murillo OBRAS FESTIVAS Varies
640 pags. 510 ptas. Edicitn de Pablo Jauraide COMENTARIOS DE TEXTOS 4
78/ DON QUIOTE DE LA MANCHA 232 pags. 590 ptas. 950 ptas.
Tercera edicion 80/ POEMAS ESCOGIDOS
Edicion de Luis Andeés Murilo Segunda edicidn Aberte Blecus
624 pags. 510 plas® sum ¢ aﬂ-wn e MANUAL DE CRITICA TEXTUAL
12/ LOS TRABAJOS DE PERSI
Y SEGISMUNDA BILES 50/ sueaos Y mscunsos A. Redriguez Mehine
Edicion J.B, Avehe-Arce Edicion de Felipe C.R. Maidonado DICCIONARIOS DE PLIEGOS
484 pags. 650 ptas. 260 pags. 420 ptas. :u%m
.100 ptas.
138/ POESIA DE u EDAD DE ORO 44/ Mustin do Rejas MANUAL BIBLIOGRAFICO DE
W BAR EL VIAJE ENTRETENIDO CANCIONENGS Y ROMANCEROS
m-onmmuamaucua Edicion de Jean Perre Ressot sigio XV1, 2 vois. 12.600 ptas.
454 pags. 650 ptas. 520 pags. 850 ptas. sigh XVII, 2 vals.  12.600 ptas.
m "OEC
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Anterior

Anénimo

Cantar del Cid

Texto antiguo de Ramort Menéndez Pidal
Prosificacién moderna de Alfonso Reyes
Introduccion de Martin de Riquer. S.A. n.° 12.

Gonzalo de Berceo

Milagros de Nuestra Seiora

Edicion de Juan Manuel Cacho Blecua.
C.A. n.° 716 (En prensa).

Don Juan Manuel

El Conde Lucanor

Edicién de M.? Jesus Lacarra. C.A. n.° 676
{En prensa).

Ramén Menéndez Pidal
Flor nueva de romances viejos. S.A. n.° 10

Fernando de Rojas

La Celestina

Edicién de Pedro M. Pinero Ramirez.
C.A. n.° 195,

Anénimo

Lazarillo de Tormes

Edicion de Victor Garcia de la Concha.
C.A n°156.

el de Cervantes
Novelas Ejemplares
Introduccién de Luctano Garcia Lorenzo
Notas de Carmen Menéndez Onrubia.
C.A. n.° 29 y 567.
Entremeses
Introduccién de Francisco Yndurdin.
C.A. n.° 686.

Teresa de Jesis

Libro de las fundaciones

Edicion de Victor Garcia de la Concha.
S.A. n.° 105.

Garcilaso de la Vega

Obras

Edicion de Antonio Gallego Morel. C.A. n.° 63
(En prensaj.

Pedro Calder6n de la Barca

La vida es sueiio. El alcalde de Zalamea
Introduccién de Alberto Porqueras-Mayo.
S.A. n.° 23

Francisco de Quevedo

Antologia Poética
Edicion de Pablo Jauralde Pou. C.A. n.° 362.

Historia de 1a vida del Buscén
Introduccion de Domingo Yndurdin.
S.A.n.° 24

ESPASA CALPE

W

AUTORES ESPANOLES EN AUSTRAL Y SELECCIONES AUSTRAL

3

Sueiios y Discursos

Introduccion de Francisco Abad Nebot.
S.A.n.° 76.

Lope de Vega

El mejor alcalde el Rey. Fuente Ovejuna
Introduccion de Alonso Zamora Vicente.
S.A. n.° 43

Leandro Fernéindez de Moratin

La comedia nueva. El si de las nifias
Edicion de René Andioc. C.A. n.° 335.

Pedro Antonio de Alarcén

El sombrero de tres picos. El capitin
Veneno

Edicién de Jests Rubio Jiménez. C.A. n.° 37
Bécquer

Rimas y declaraciones poéticas

Edicién de Francisco Lopez Estrada y

M. 4 Teresa Lépez Garcta-Berdoy. C.A. n.° 3
(En prensa).

Leyendas

Edicion de Francisco Lépez Estrada y

M.¢ Teresa Lopez Garcia-Berdoy. C.A. n.° 1670
(En prensa). R
Rosalia de Castro

Poesia Completa (dos volimenes)

Edicion de Mauro Armino. C.A. n.° 1662

y 1663.

Clarin

Su anico hijo

Edicion de Carolyn Richmond. S.A. n.® 67.
Treinta relatos

Edicion de Carolyn Richmond. 5.A. n.° 114.
La Regenta

Edicion de Mariano Baquero Goyanes.

C.A. n.° 1667.

Juan Ruiz

Edicién de Sofia Martin-Gamero. S.A. n.° 134.
Mariano José de Larra

Las Palabras (articulos y ensayos)
Edicion de José Luts Varela. S.A. n.° 104
Ramén de Mesonero Romanos

E Matrit

Edicion de Leonardo Romero Tobar.

C.A. n.° 283.

Duque de Rivas

Don Alvaro o la fuerza del sino.

El desengaiio en un sueilo

Introduccion de Carlos Ruiz Silva, S.A. n.° 70.
Juan Valera

Pepita Jiménez

Introduccién de Andrés Amords. C.A. n.° 1668.

7/ PONEMOS LA CULTURAEN SU SITIO &)
Carretera de Inin, Km. 12,200 - 28049 Madrid
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LITERATURA ESPANOLA Y EDAD DE ORO

SEMINARIO INTERNACIONAL VII. MADRID 1987

Como en afios anteriores, durante la primavera de 1987 (abril) se celebrari la
VII edici6n del Seminario, en la Universidad Auténoma de Madrid, la convocato-
ria se hace sobre LA LITERATURA ORAL

El Seminario invitard a profesores y autoridades para que desarrollen cursillos
y exposiciones sobre el tema, organizari actividades culturales que ilustren su con-
tenido y aceptard todo tipo de sugerencias e iniciativas personales e institucionales

para el mejor desarrollo del encuentro.
Toda informacién sobre el Seminario deberi solicitarse o dirigirse a:

Seminario Internacional sobre Literatura
Espaiiola y Edad de Oro.

Departamento de Literatura
Universidad Auténoma de Madrid

28049 MADRID (ESPANA)
Tfno.: 7340100 Ext.: 1016
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J. J. ALLEN: Los corrales de comedias y los teatros coetd-
neos ingleses. GREGORY PETER ANDRACHUK: El quto sa-
cramental y la herejia. VICTOR D. DIXON: La comedia de
corral de Lope como género visual. AGUSTIN DE LA GRAN-
JA: ;Otros dos autos de Lope? MERCEDES HIGUERA SAN-
CHEZ-PARDO, JUAN SANZ BALLESTEROS, MIGUEL ANGEL
C0SO MARIN: Alcald de Henares: un nuevo corral de co-
medias, Apéndice documental. PABLO JAURALDE Pou: In-
troduccion al estudio del teatro cldsico espariol. Bibliogra-
fia. JUAN OLEZA: La corte, el amor, el teatro y la guerra.
ANTONIO REY HAZAS: Algunas precisiones sobre la inter-
pretacion de El caballero de Olmedo. EVANGELINA RODRI-
GUEZ CUADROS: La gran dramaturgia de un mundo abre-
viado. FLORENCIO SEVILLA: Del Quijote al Rufidn dicho-
so: capitulos de teorfa dramdtica cervantina. JOSEP LLUIS
SIRERA: Espectdculo y teatralidad en la Valencia del Re-
nacimiento. JOHN E. VAREY: Valores visuales de la come-
dia espafiola en la época de Calderon. DOMINGO YNDU-
RAIN: El alcalde de Zalamea. Historia, ideologia, literatura.

ARTE REGENDVS. -

e O
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