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En tomo af teatro del Siglo de Oro

HACIA UNA RECONSTRUCCION ESPECTACULAR DE
EL BURLADOR DE SEVILIA Y CONVIDALO DE PIEDRA
DE TIRSO DE MOLINA.

Maribel Navas Ocaila
Universidad de Granada.

Acercarme a El burlador de Sevilla desde una perspectiva espectacularha
supuesto, en principio, un iatento de aproximacion al objeto artistico que ¢l
piblico del siglo X V11 debid contemplar en los corrales de comedias. Porelio,
las observaciones criticas que sobre el teatro, en general, hace Fosé Maria Diex
Borque (1), son de gran utilidad a lo largo de esle trabajo, sobre todo, las
referentes a to que €I deromina texto B ¢ fexto escénico (correspondiente al
nivel de la comunicacién visual, actistica), frenie al texto A o nivel de la
comunicacion linglifstica {texto literario). La terminologia de 1a que me voy
a servir va a remilir en todo momento a la empleada por el citado critico.

He hecho alusion anteriormente al desec gue subyace en este estudio, de
confemplar la obra de Tirso con Ios ojos de un espectador del Sigio de Oro
(contando, por supuesto, con todas las limitaciones que ello puede conllevar).
Y 1o primero que el 0jo recibe es 1a informacién que le proporciona la puesta
en escena. De ahf que, inmediatamente haya surgido la pregunta de c6mo eran
los escenarios de 1os corrales de comedias en el siglo XVIIL. José Marfa Ruano
de 1a Haza ha respondido suficientemente a esta cuestion. Para que el lector de
este trabajo tenga en mente con m4és claridad cémeo debieron ser fos corrales
acudimos a las palabras de Ruano de 1a Haza y a su representacion grifica:

“Los escenanios de los teatros comerciales espafioles eran bdsicamente
muy parecidos. Su caracteristica esencial desde el punto de vista de la esceni-
ficacion es que, al contrario de un escenario moderno, no tenfan embocadura,
m, claroestd, teién de boca o bastidores. Consistian enuna plataforma saliente,
loque eninglés denominan un*apronstage”, rodeada generatmente de pablico
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en ires de sus lados. A los laterales de esta plataforma habfa, por lo menos en
los dos teatros madrilefios, unos tablados més pequefios, donde se colocaban
tres o cuatro filas de gradas para el piblico, o, si 10 necesitara la obra en
cuestion, cierto tipo de decorados laterales, como el famoso monte por donde
baja Rosaura al comienzo de La vida es suefio. En otros teatros no existfan
esios tablados laterales(...). Al fondo de este escenario sc levaniaba una
estructura de dos o tres pisos, Hamada el “teatro”, o 1a “fachada del teatro”, la
cual podfa tener uno o dos corredores © balcones corridos. Coronando esia
estructura se encontraba un tejado, bajo el cual estaban las poleas, tomes,
maderajes y cuerdas necesarias para las tramoyas.

Los postes de madera que sostenfan los dos corredores dividianla fachada
interna de los teatros madrilefios en nueve espacios o nichos, cada uno de los
cuales estaba cubierto por una cortina” (2).

Partiendo, pues, de es10s precedenies criticos voy aintentar un andlisis de
io que Diez Borque denomina Texto B, a través de las acotaciones implicitas
y explfcitas, en 1a obra de Tirso de Molina.

DelaJomada I me pareceninteresantes dos de sus acotaciones: “Salendon
Juan Tenorio e Isabela, duquesa” y “Vanse y sale Tishea, pescadora, con una
cafia de pescar”(3). ' '

Elvestuario y los rasgos fisicos de las actrices que representan 1os papeles
de Ysabela y de Aminta, estdn perfectamente claros con estas breves indicacio-
nes, Isabeladeberd evar un vestido acorde con su rango de duquesa, mientras
Tisbea deberd vestir de acuerdo con su condicién de pescadora.

Hay, adem4s, en esta jornada una serie de acotaciones implicitas: Don
Pedro pregunta a Don Juan:

JAtreverdste a bajar
por ese baleén? (v. 105-106)

No es que existiera en escena hingin bale6n, ni tampoce que los dos
actores estuviesen represeniando en el nivel 2 de la fachada dei teatro.
Personalmente me inclino a sesténer que se encuentran en el nivel inferior y
que ese balcSn podfa ser cualquiera de las dos puertas existenies enél. Elhecho
de que no aparezca ninguna acotacién explimta sobrc cl balconapoya, en clerta
medida, ¢sta afimacion.

Hay, también, otra acotacionimplicita de cémo debe estaractuando el rey
de Nipoles cuando Isabela acude a su presencia:
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Isabela. Gran sefior, volvedme el rostro.
Rey. Ofensa a mi espalda hecha
es justicia y es razdn
castigalla 2 espaldas vueltas.
{(v.183-186)

Hemos de suponer que el rey estd hablando de cara al piblico, y
adelantado, en una posicién inmediatamente anterior a la de Isabela, ddndole
la espalda. Recordemos gue en escena estd también Don Pedro Tenorio,
embajador de Castilla, que probablemente ocuparfa un lugar paralelo o, en
todo caso, retrasado respecto de ta duguesa, ya gue, hasta que el rey no se va,
no comienza de nuevo a hablar. La acotacidn explfcita “Vase el rey” (p. 115)
me hace pensarque semarcha sin dignarse mirar a Isabela, que estd justo detrds
de €1, como una mucsira de desprecio por la ofensa recibida.

La siguiente escena se desarrolla en casa del dugue Octavio, pero no
contamos con minguna acotacidn explcita o implicita scbre el decorado.
Hemos de suponer que en el mivel de las apariencias podrfa haber alguna
pintura que pusiese al ptiblico sobre la pista del cambio de lugar. Tampoco hay
ninguna indicacidn sobre el decorado del palacio real. Sabemos gue ios
personajes se hallanen &l porla presencia del rey y por el grito de Isabela (] Ah
del palaciol” v. 17) al descubrir que su enamorado no era el duque Octavio.

Porlo que respecta a la casa del duque, Don Pedro sefiala la existencia de
una puerta que da al jardin:

Por 1a puerta del jardin,
Duqgue, esta prisién se engafia.
' (v. 367-368)

Esta puerta serfa una cualquiera de las existentes en el nivel inferior.

Pasamos aoiraescena. Yahemos hablado de 1a acotacién que laencabeza:
“Vanse y sale Tisbea, pescadora, con una cafia de pescar en 1a mano”. Tisbea
imicia un parlamento, a traveés del cual, no sélo descubrimos su personatidad,
sino que también, obtenemos indicios del lugar donde va a ocuirir ia accién:

De cuantos pescadores

con fuego Tarragona

de piratas defiende

en Ia argentada costa,

desprecio soy encanto, (v. 427-431)
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Considero que toda 1a escena es un ejemplo de 1o que Diez Borgue llama
decoradoverbal (4), s decir, laindicacién verbal de significados que deberfan
aparecer en escenamediante signos visuales. Estamos enla oritla del mar, pero
ésto 1o sabemos no porque el mar esté presente (€sto, obviamente, no tiene una
lectura literal), sino s6lo por el atuendo de Tisbea y, sobre todo, por el
accesorio que 1a acompafia: Ia cafia de pescar, Podrfa pensarse que tal cafta se
afiade a la caracterizacién general de Tisbea como personaje, sin que de ellos
se desprendiera que iba a ser utilizada en ese momento. Sin embargo de su
discurso se deduce que va ahaceruso de cila y por tanio, necesitala pmsencm
del mar. Asf pues proclama '

Quicro entregar la cafia
al viento, y a la boca '
del pececﬂlo el cebo; (v. 479-481)

No obstante, Tisbeano llega siquie'ra ainiciar su tarea, porque al instante
observa en la lejanfa un hecho que absorbe su atencién, ya que:

al agua se arrojan

dos hombres, de una nave,
antes que ¢l mar la sorba,
que sobre el agua viene

¥ en un escollo aborda;
como hermoso pavon,
hace las velas cola,
adonde los pilotos

todes 1os 0jos pongan.
‘Las olas va escarbando;

y a su orgullo v pompa
casi la desvanece,

Agua un costado toma...
Hundidse y dejé al viento
la gavia, que 1a escoja
para morada suya,

que un {oco en gavias mora. (v, 482-498)

Entonces da Tirso la siguient¢ acotacion: “ Dentro: ;Que me ahogo!” (p.
133). Esta acotacién es la clave gue nos ha hecho pensar que en el escenario
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no hay ninglin decorado ni del mar, ni de un barco, eic... Es posible que enel
nivel de las apariencias haya un tela con ia pintura dcl mar, para asf ai menos,
poner al piiblico en antecedentes de dénde se va a desarrollar 1a accién. Con
todo, ésto es solamente una hip6iesis. La escena planiea otro problema.
Analicemos 1a siguiente acotacién explicita: “*Saca en brazos Catalinén a Don
Juan, mojados” (p.134), o sea, Catalinén y Don Juan salen por una de las
puertas del mivel 1. Ello implica que el mar estarfa situado por ese lado del
escenario y que Tisbea, mieniras lanza su parlamento, debe mirar en csa
direccion, permaneciendo de espaldas al piblico, o bien situarse en una
esquina del tablado y hablar de lado, mirando sucesivamente-al patio y al lugar
donde hemos supuesto que estarfa el mar. Pero, incluso, s¢ puede plantear otra
hipdtesis: Tisbea se sitia justo en ia puerta y mira hacia el interior (hacia la
parte del vestuario).

A continuacion, Tisbea va a referir a 10s otros personajes el percance de
Don Juan y Catalinén. Y este discurse supone otro problema para la represen-
facién:

Estando, amigos, pescando

sobre este pefiasco, vi

hundirse una nave allf,

y entre 1as olas nadando

dos hombres, y compasiva,

df voces, y nadie oy0... (v. 657-662)

Hay que desterrar laidea anterior de que Tisbea esté representando sobre
el tablado. Tisbea pronuncia su discurso, desde el principio de la escena, enel
nivel 2; estd pescando sobre un pefiasco que se cleva sobre ¢l nivel del mar y
de 1a orilla (el nivel 1), de ahf que Catalinén v Don Juan salgan mojados a
escena en el tablado. Seguimos manteniendo que Tisbhea probablemente
¢stuviese representando de perfil para gue el plblico no perdiera de vista la
situacion del maren el escenario. Si el nivel 2esel pefiasco yelnivel 11aorilla,
el marestaria justamente detrds del escenario, osea, €l espacio correspondiente
al vestuario, Por eso, ofmos gritar dentro “;Que me ahogo!”. Y habria que
hacer una observacion més: hemos dicho que Tishea actia de lado, pues bien,
si 1o hace mirando a [a derecha, Catalindn y Don Juan deben salir, en el nivel
1, por la puerta de la derecha, y si lo hace mirando a la izquierda, deben salir
por la puerta de la izquierda.

La acotacion “Coge en ¢l regazo Tisbea a Don Juan” (p. 140), no plantea
ningidn tipo de problema, asnque nos hace suponer que Tisbea ha pasado del
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nivel 2 al 1, 1o cual lleva consigo un desplazamiento vertical de la actrizenla
escena.

Tisbea ordena a Catalindn que vaya allamar a su genie. Estoesimportanie
porgue para mantener la ldgica de Ia representacion, si al mar le corresponde
el espacio del vestuario, Catalindn debe salir y volver a entrar con Coridén y
Anfriso justo por la puerta contraria a la gue entrd con don Juan cuando salfan
del mar después del naufragio. L.a oposicién tierra/mar es resuelta por Tirso,
probablemente sdlo con un simple juego de puertas. Cuando todos (don Juan,
Tisbea, Anfriso, Coridén y Catalin6n) salgan para dar paso a la escena
siguiente, deberdn hacerlo también por esa puerta.

Aparecen, después, Don Gonzalo de Ulloa y el rey Don Alfonso de
Castilla. Asf 1o expone Tirso en acotacidn explicita, Sin embargo, ni a través
del parlamenio de los actores ni de ninguna ofra referencia s¢ puede conocer
comoerael decoradode estacscena, ni la caracterizacién de 1os dos personajes.
Por el didlogo nos damos cuenta que se trata de una audiencia del rey a su
embajador en Portugal, Don Gonzalo de Ulloa, peroes el inico dato con el que
contamos. Comeo se pucde observar, Tirso de Molina deja en manos de Ia
compaiifa teatral muchos detalles de la representacion.

Seguidamente, se consuma 1a burla de Tenorio a Tisbea, sucediéndose
CUalTo eSCenas:

1.- Don Juan y Catalinén.

2.- Don Juan y Tisbea.

3.- Coridén, Anfriso, Belisa v musicos.

4.- Tisbea, fuera de sf, cuenta a sus amigos la burla.

Las dos primeras debemos saponer que ocurrei en un ugar intermedio
entre 1a playa y la cabafia de Tisbea. Debfa ser un tugar al aire libre, porque
Tisbhea preiende esconder en €l a su amante hasta que sea ¢l momento oportuno
de entrar en la cabafla:

Entre estas caflas te esconde
hasta que tenga lugar. (v. 954-055)

Y ambos, Don Juan y Tisbea, salen de escena con el pretexto dge que la
segunda va a mostrar a su cnamorado por donde debe entrar en la cabafia, La
escena se llena entonces con pescadores y musicos celebrando una fiesta,
‘Comienzan a cantar. Me parece interesante resaltar la profunda relacién que
guarda la accién con Io gue ocurre en escena:
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A pescar sali6 la nifia

tendiendo redes;

y en lugar de peces,

ias almas prende. (v. 982-985)

Aparece Tisbea, y en un principio, nos hace creer que su cabafla estd en
Hamas, pero no es asi: ¢s ella quien se abrasa y casi enloquece al descubrir la
burla. Muy excitada se dirige hacia el mar, o sea, sale de escena y dice desde
dentro: “;Fuego, fuego!” (p. 169)

Veamos ahorz el desarrollo de 1a Jornada I1:

1- El rey don Alonso, don Diego Tenorio y el dugue Octavio. No hay
ninguna indicacién de donde se cncuentran, Creemos que se trata del palacio
real, en Sevilla.

2- Qctavio y Ripio. Tampoco hay indicaciones. Suponemos que es el
mismo lugar porque Cctavio no abandona ¢l tablado.

3- Don Juan, Catalinén, Octavio y Ripio.

4- Catalindn, don Juan y el marqués de la Mota.

5- Mujer y don Juan.

6~ Catalinén y Don Juan.

7- Marqués de la Mota, Don Juan y Catalinén.

8- Don Diego, don Juan y Catalindn.

9. Mota, don Juan, Catalindn y misicos.

10~ Catalinén, Don Juan y don Gonzalo en casa de los Ulloa.

11- Mota y miisicos; Tenorio y Catalindn.

12- Mota, Don Diego, guardas, rey y acompafiamiento.

13- Aminta, Batricio, Gaseno, Belisa, pastores, don Juan y Catalinén.

Hemos dicho al principio que la jornada se inicia en el palacio real,
Octavio no se retira de escena hasta que concluye su parlamento con don Juan,
Tenorio tampoco abandona el escenario hasta el verso 1485, Un poco antes
dicen don Juany Catalindn:

Don Juan. Vamos, pues ha anechecido,
a buscar al marqués.
Catalinon. Vamos
y al fin gozards de su dama.
(v. 1468-1471)
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Hasta aguf, pues, bemos de imaginar el mismo decorado. Pero bay una
acotacion explicita interesante, “Habla por una reja una mujer” (p. 188), yhay
que preguntarse dénde estaria situada esa reja. Podrfa pensarse que se hallaen
el miche central del nivel inferior o en ¢ualquiera de 1as puertas, delante de Ias
cuales se haya situado previamente, al inicio de la segunda jornada, una reja.
También podrfamos pensar que Ia mujer estd en ¢l segundo nivel, y que enel
nicho 1% (segin el dibujo de Jos€ M. Ruano) se ha colocado una reja desde
1a cual elta entrega la carta a don Juan, Esto supondrfa un desplazamiernto de
Tenorio desde el nivel 1 al nivel 2. §i reflexionamos despacio, se mantiene la
logica en toda la escena. Esa reja, este donde esté, ao puede serla de 1a casa
de Dofla Ana, porque si don Juan no ha abandonado el tablado, se sobreentien-
de que estamos ain en el palacio real. Ademds, no hay ninguna acotacién
explicita que indigue lo contrario, ni el didlogo permite pensar otra cosa. Por
supucsio, para significar un cambio de lugar los actores podrfan haber hecho
usodelas apariencias. Peroesto serfairm4s alld de loque Tirso dice enel texto.
Lamujer podrfa encontrarse perfectamente en el palacio real con la intencién
de dar la misiva al marqués. Claro que si esto es asf, comete una grave
tmprudencia al no hacer llegar la carta directamente al marqués, y buscar
intermediarios. Tirso, pues, simplemente estd forzando la situacién para que
la buria pueda ser llevada a cabo. '

La acotacion “Sale el Marqués de noche, con muisicos, y pasea el tablado,
¥ se entran cantando” (p. 158), nos introduce en oiro escenario totalmente
diferente. Don Juan, Catalinén y €l marqués se encuentran en ia calle. Ha
anochecido y posiblemente esto se mostrard al publico en una tela en
cualquiera de Ios nichos del nive! inferior o superior. Mota hace referencia a
una celosia (v.1536) que se encontrarfa con probabilidad en el mismo lugar de
la reja. : .

A continuacion, el escenario gueda completamente vacfo. El marqués y
los miisicos sc harn retirado. Don Juan posee ya la capa de color que dofia Ana
ha exigido como prenda para reconocer a su amante. Este accesorio ticne un
papel muy imporiante porque servird a Tenorio paraintroducirse en casa de los
Ulloa. Ellugar dela acci6n ha cambiado nucvamente. El publico no contempla
la habitaci6n de dofia Ana, que corresponde a 1a zona del vestuario, tal como
indica la acotacion “Vanse y dice dofla Ana dentro”, (p. 203)

Trasun breve didlogo, el tablade se liena de nuevo conlapresencia de don
Juan, Catalinén y don Gonzato. Tirso dice que deben aparecer “conjas espadas
desnudas” (p. 203) porque el descubrimiento de 1a burla requicre que don Juan
y Catalinén esién preparados para defenderse. Tenorio asesina a don Gonzalo.
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Catatinén y donJuan huyen y ¢l caddver de Ulloaes retirado de escena: “Entran
muerto a don Gonzalo, y saie el Marqués de 1a Mota y misicos” (p. 206). El
escenario ha quedado un instante vacfo, para aparecer inmediatamente el
marqués, los misicos y un poco después Don Juan y Catalinén. Don Juan
devuelve 1a capa a Mota y huye. El marqués se queda solo. Alguien pronuncia
dentro unas palabras que se consiifuyen en testimonio auditivo, ya que no
visual, con el que el pablico cuenta para comprender que el crimen de Tenorio
ha sido ya descubierto. Mota, entonces, a través de su parlamento olrece
detalles de ¢6mo va a ir desarrolldndose la escena:

i Védlgame Dios, voces sienio

en la plaza del Alcdzar!

;Qué puede ser a estas horas?

Un yelo ¢l pecho me arraiga.

Desde aquf parece todo

una Troya que se abrasa,

porque ianias luces juntas

hacen gigantes de llamas.

U grande escuadrén de hachos

se acerca a mi, porque anda

el fuego emulando estrelias,

dividiéndose en escuadras. :
Quiero saber Ia ocasidmn. (v. 1609-1621)

Imteresanie es la alusidn a “tantas luces juntas”™, acotacion implicita donde
ya se advierie que la gente que viene a prendetio trae consigo antorchas. Es
precisamente ese “grande escuadrén de hachos™ capitaneado por don Diego
Tenorio. La acotacidn explicita exige igualmente la presencia de “la guarda,
con hachas” (p. 209), situacion que ya habia sido explotada por Cervantes,
enire otros (5). :

Drespués de la aparicion del rey, que dictamina gue al marqués se te corie
1a cabeza, concluye la escena. '

Salen entonces, Batricio, Aminta, Gaseno, Belisa y pastores misicos. La
acotacién explicita sefiala Ia caracterizacidn de estos nuevos personajes: “Sale
Batricio, desposado con Aminta; Gaseno, viejo; Belisa y pastores muisicos” (p.
212). Probablemente Aminta y Batricio iffan ataviados con trajes de boda.

“Sale Catalindn, de camine” se refiere al atuendo que ha de levar el
criado. La burla de Aminta tiene lugar en el transcurso del viaje hacia Lebrija,
donde, como sabemos, el rey ha desterrado a Don Juan.
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~ Las acotaciones “Siéntase junto a la novia” (p. 217) y “Témale don Juan
1amano a la novia” (p. 218) no hacen més que confirmar al especiador cuéles
son las intenciones de Tenorio.

La Jomada Il se inicia con el desenlace de Ia burla a Aminta. En primer
lugar, hallamos a Batricio, celoso, quejdndose de su suerte. La acotacion de
Tirso es bien clara: *Sale Batricio, pensativo” (p. 221). A continuacién, entra
don Juan y convence al villano de que Aminta no estd enamorada de él. E
inmediatamente después, aparecen Aminta y Belisa quc comentan 1a tristeza
de Batricio. Se marchan y salen don Juan, Catalinén y Gaseno. Hasta aqui
ninguna acotacién sobre el decorado, como tampoco la habrd en la escena
siguiente enire don Juan y Aminta. S hay una acotacién de cémo debe ir
vestida, pues “sale Aminia como que estd acostada” (p. 232). La situacién no
deja de ser comprometida (**; En mi aposento a estas horas?” v, 2004). En esta
habitacién se consumala burla, peroel espectadornolo ve. Don Juan y Aminta
se retiran,

Aparecen ahora Isabela y su criado Fabio, “de camino” (p. 239). PorFabio
sabemos que nos encontramos otra vez en Tarragona (v. 2115), y es Fabio
también quien anuncia Ia préxima presencia en €l escenarie de Tisbea:

Al una pescadora

tiernamente suspira y s¢ lamenta,

y dulcemente llora;

acé viene, sin duda, y verte intenta.

Mientras llamo tu gente

lameniaréis las dos mas dulcemente.
{v.2134-2139)

Como 1a acotacidn siguiente es *vase Fabio y sale Tisbea” (p. 243),
suponemos gue Fabio pudo representar esta escena junto a una de las puertas
del nivel inferior; desplazando ligeramente la cortina, Fabio hablarfa de la
pescadora mirando hacia el interior,

Concluye el didlogo de Tisbea e Isabela y salen don Juan y Catalindn,
Hemos de suponer que la escena se desarrolla en una iglesia sevillana. Hayuna
acotacion interesanie: “Descibrase un sepulero de don Gonzalo de Ullea” (p.
252). Miés adelante veremos como don Gonzalo arrastra consigo a Tenorioen
ese sepulcro. Sobre esia turmba Tirso da informacién en dos ocasiones:

- Una vez que 1a guardia ha prendido al marqués de 1a Mota, el rey dice:
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Fulminesele et proceso

al Marqués luego, vy mafiana

le cortardn la cabeza.

Y al Comendador, con cuaniz

solemnidad y grandeza

se da a las personas sacras

y Reales, el entierro

se haga en bronce y piedras varias:

un sepulerg, con un bulto,

le ofrezcan, donde, en mosaicas

labores, géticas letras

den lenguas a sus venganzas.

Y entierro, bulto y sepulcro,

quiero que & mi costa se haga.
: {v. 1652-1664)

2- Don Juan lee lo que reza en ef sepulcro de Ulloa:

Aquf aguarda del Sefior
el m4s leal caballero
la venganza de un traidor.
' (v. 2247-2249)

Elmausoleo referido debfa estar situado justo encima de la trampilla, mds
o menos en el centro del tablado.

Don Juan, como ya sabemos, invita a cenar a Ulloa, Las acotaciones son
m4s abundanies a partir de ahora.

Hemos de tener en cuenta que nos aproximamos al momento culminante
de 1a obra. Estas acotaciones, escasas en cuanio a decorado (aln as{ son més
abundantes que en las restantes joradas), se refieren, sobre todo, a la actitud,
al gesto que deben adoptar 10§ actores.

La acci6én se inicia en 1a posada “oculta” {ver p. 251) que Catalinén ha
enconirado para su amo. Dos criados ponen la mesa (acotacion explicita, p.
254). Se oye un golpe dentro (p. 256). Sale un criado y luego Tenorio ordena
que salga Catalindn, En ambas ocasiones, las acotaciones se refieren a la
actitud de terror de los dos personajes: “Vuelve ¢l criado huyendo™(p. 258)

“Llega Catalinén a 1a puerta, y viene corriendo; cae y levéntase” {p. 258)

Don Juan se dirige a la puerta. Tirso nos ofrece la acotacion mds larga de
toda la obra:
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“Tomadon Juan la vela y liega ala puerta. Sale al encueniro don Gonzalo,
en la forma que estaba en el sepulcro, y don Juan se retira atrés turbado,
empufiando la espada, y en la otra la vela, y al compds don Juan retirdindose
hasta estar en medio del teatro.” (p. 259)

Hemos de imaginar que 1a vela que toma don Juan estaba previamente
sobrelamesa. Enunamano, pues, deberd Hevaresta velay enlaotra suespada.
Si Tirso dice que don Gonzalo aparece “en la forma en que estaba en el
sepulcro”, quizds debiéramos pensar en un sepulcro con su estatua COTTESpoil-
diente (se trata del “bulto” al que el rey hace alusion en su parlamento). Don
Juan tiene que estar turbado, empufiando la espada, y retrocediendo, casi
empujado por don Gonzalo. Los criados tiemblan (acotacin explicita, p. 260).
Tenorio y Catalinén no se atreven a mirar de frente a Ulloa: en dos ocasiones
dice Tirso que bajan la cabeza para no mirarlo cara a cara. Ademds cantan
dentro 1o siguiente:

Si de mi amor aguarddis,

sefiora, de aquesia suerte
- el galarddn de la muerte,

iqué iargo me lo fidis!

Si ese plazo me convida
para que gozoso pueda,
pues larga vida me queda,
-dejad que pase la vida.
(v.2391-64)

Don Gonzalo desea hablar con don Juan a solas y para ello hace sefias.
Tenemos por tanio, dos acotaciones de mimica: “Hace sefias que se quite la
mesd, y queden solos” (p. 264).

“Vanse, y quedan los dos solos, y hace sefias que cierre la pucrta” (p 265}

Las acotaciones que se siguen son bien itustrativas de como deben actuar
Tenorio y Ulloa:

“Paso, como cosa del otro mundo” (p. 266)

“Dale 1a mano” {p. 267)

“Va ala puerta” (p. 268)

*Vase muy poco a poco, mirando a don Juan, y don Juan a &1, hasta que
desaparece, y queda don Juan con pavor” (p. 268)

La acotacién “Dale la mano” es importante: Don Juan, cuando Ulloa se
ha ido, nos cuenta 1o que ha sentido al estrechar esa mano;
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Coando me tomdé la mano,
de suerte me 13 apretd,
que un infiemno parecta:
jYamds vide tal cator!
(v. 24653-68)

Y pasamos directamente a 1a cena de Tenoric y Ulioa en la capilla.
Primero hay un diglogo de don Juan y Catalinén ante lo que debe serla puerta
delaiglesia. Entonces dice Tirso en acotacion: “Entran por una pueria, y salen
porlaotra” (p. 280). En ese breve espacio de tiempo debe haber sido colocado
en escena el sepulcro de don Gonzalo, pues 2 él aludird Ulloa en el diflogo:
"Para cenar / es menester que Jevantes /esa tumba " (p. 281)

- Lo més 10gico es pensar en el concurso de la trampilla. En acotacion
explicita Tirso sefiala la aparici6én de dos enlutados (el clima de misterio se ve
reforzado constantemente) con dos sillas. En ellas se sientan Catalinén y don
Jtan. Ulloales ofrece diversos manjares terrorificos (alacranes yviboras, ving
de hiel y vinagre, eic.) Estos manjares debfan estar sobre ¢l sepulcro. Pienso
que no aparecen claramente ala vista del piblico porque si lo hicieranno seria
necesario que se aclarase su naturaleza por medio del dislogo.

Lamdsica se convierte en prediccidn del castigo que va a recibir don Juan:

Mientras en el mundo viva,
no es justo que diga nadie:
iqué largo me lo fidis!
siendo tan breve ¢l cobrarse, -
(v. 2737-2740)

La acotacién “Hindese el sepulcro con don Juan y don Gonzalo, con
mucho ruido, y sale Catalinén arrastrando” (p. 287), da fin a la escena. Antes
de esto, don Gonzalo nuevamente coge la mano de don Juan. Tenorio se
defiende, intenta matarlo conuna daga (“Con la daga he de matarte”, v. 2760),
pero finalmente Tirso nos indica que “Cac muerto” (p. 287). Entonces es
cuando se hunde el sepulcro, a través de la trampilla “con mucho ruido” (6).
Debid ser uma escena bastante especiacular.

Hemos visto c6mo se ha ido creando un clima de auténtico terror, yel
hundimiento del seputcro con Ulloa y Tenorio resultarfa el punto mas dlgido
de toda la accidn,

Finalizala obra conel casamiento de los protagonistas, tras haber rclatado
Catalinén lo acontecido en la capilla.
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Como recapitulacién y conclusiones generales de cuanto Bevamos dicho:

1.- Hay 98 acotaciones de movimiento, 13 de gesto, 2 de mimica, 6 de voz,
9 de sonido, 14 de rasgos fisicos, 11 de vestuario, 12 de accesorios, 4 de
decorado, 1 de ramoya. '

2 - Las m4s numerosas son Ias de movimiento, de las cuales s6lo 15
indican un movimiento del actor distinto al de salir o entrar en escena.

3.- Las de mfmica son las menos abundantes, junio conlas “de tramoya”,
pero no por ello, dejan de ser significativas. Ya hemos sefialado su interés ai
comentarias.

4 - Tirso deja en manos de la compafifa muchfsimos detailes de decorado:
s6lo anota lo que le resulta mi4s interesante (como la escena del sepulcro); en
¢l resto de los casos, no da ningtn tipo de indicaciones. Hemos recurrido, por
ello, en repetidas ocasiones, a 1a sugerencia de latela pintada en el nivel de las
apariencias, aunque siempre teniendo presenie gue esto es S6i0 suposicién,
sGlohipétesis, o, simplemente, una posibilidadentre muchas dentro del campo
de Ia puesta en escena.

5.- Los signos kinésicos y ios signos exteriores al actor parecen interesar
a Tirso, aunque es muy parco en las acotaciones de este tipo: con pocas
palabras, aunque bien precisas o representativas, sefiala el vestuario, el gesto, .
los rasgos ffsicos de un actor.

Quiero afiadir, poriiitimo, que intentar una reconstruccién espectacular de
una comedia del sigio XVH es trabajar en el terreno de 1a hipdtesis, como ya
he dicho en varias ocasiones. He procurado mantener la 16gica del texto,
guiada por las acotaciones implicitas y explicitas. De todas formas, ello 1o
supone un {Teno para la interpretacion y ia resolucién personal de algunas
escenas, interpretacién que -gsio es obvio- no ha de concordar necesariamente
con Ia que otros estudiosos se plantecn sobre el tema. Asf, en fin, es el teatro.
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NOTAS

1. ¥éase “Aproximacidn Semioldgica a Ia escena del teatre del Siglo de Oro espafiol”,
en Semiologia del teatro. Textos seleccionados por José Maria Diez Borgue y Luciano Garcia
Lorenzo. Barcelona, Planeta, 1975, pp. 49-92.

2. José Maria Ruano de ta Haza, “Hacia una metodologia para Ja reconstruccion de la
puesta en escenade la comedia en los teatros comercizales del siglo XVIE", Criticsn, 42, 1988,
pp. 81-102, con dibujos explicativos que conviene consultar.

3. El burlador de Sevilla y convidadp de piedra, Edicién critica, introduccién y notas
de Luls Vizquez, Madrid, 1989, p. 105 y 124 respectivamente. A partir de este momento
afiadiré al lado de cada une de las citas el n® del verso (o la pigina, si se trata de acotaciones
explicitas),

4. Opus cit., ver nota 1.

5. Véase, por ejemplo, La gran sultana, donde ponen iluminarias y salen garzones “por
el tablado corriendo, con hachas y hachos encendidas”; apud Agustin de la Granja, “El actor
¥ la elocuencia de lo espectacular”, en Actor y técnica de representacion del teatro clisico
espadiol, ed. por José M. Diez Borque, London, Tamesis Books Limited, 1989, p. 102.

6. e puede consultar con provecho el rabajo de Henri Recoules, “Ruidos y efectos en
el teatro espafiol del Sigiode Oro", Boletin de la Real Academia Espafiola, 1975, pp, 109-145.
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EN BUSCA DE ESTRUCTURAS, INTEGRACIONES Y SERIEDADES.
UNA APOSTILLA A GUARDATE DEL AGUA MANSA DE CALDERON.

Ignacio Arellano.
Universidad de Navarra

Latarea critica es ciertamente un camine lieno de dificultades, tantas mas
cuanto més complejo sea el mundo literario con ¢l que nos habemos, y et de
Calderén no cs de 1os més simples. En el asedio a su obra dramdtica se pasa
de ciertos ataques que se le difigieron en el sigio XIX (stempre han de aducirse
algunos de los juicios de Menéndez Pelayo, que vefa en muchas de las obras
de don Pedro desérdenes constructivos, episodios gratuitos, confusion en las
acciones...) a la bisqueda (muy de actalidad en el dmbito de ciertos
estudiosos calderonistas) de justificaciones plenas de todos los aspectos de sus
comedias, de tal modo que se intenta demostrar ¢cdmo cualquicra de aquellos
elementos “pegadizos” (segdn perspectivas decimondnicas) resultan, después
del correcto andlisis estructural y temdtico, perfectamente pertinentes y
subrayan el sentido de 1a comedia (generalmente se halla un sentido profundo
y de serias implicaciones sociales, filoséficas o polfticas).

Sin embargo cabrfa plantearse si esta “recuperacién” de 1a “perfeccion
estructural” y de las serias implicaciones de todos ios clementos gue compo-
nen las comedias no serd un acercamiento igualmenie anacrénico. Pues €3
posible que en muchos casos (no siempre, claro) ia supuesta integracion de
ciertos pasajes 0 motivos sea una ilusion critica formada desde perspectivas
apriorfsticas que se nicgan a aceptar algunas de las convenciones dureas. Se
confieren asf funciones que nunca tuvierorn a esos elementos, o cual no es sing
unmodo de darles “legitimidad modemna” atribuyéndoles una perfectaintegra-
cion en determinadas series isotGpicas, para negar su “gratuidad”. Gratuidad
que no 1o cra dada desde las propias coordenadas de emision-recepcion, que
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aceptaban sin mayores complejidades elementos obedientes a concretas cir-
cunstancias histéricas, como las largas relaciones sobre 1as bodas de Felipe IV
y Mariana de Austria, que aparecen en Gudrdate del agua mansa, y que son
el ejemplo que ha provocado estasiniciales divagaciones, el cual me dispongo
a comentar en las Hneas que siguen (1),

Gudrdare del agua mansa es el tfiulo que Heva la comedia enla tradicién
impresa. Se ha venido manejando siempre en el texio publicadoc por Vera
Tassis, amigo del poeta, enla Octavaparte de Comedias de Calderén, de 1684,
que aparecid en Madrid, imprenta de Francisco Sanz (2). De cste texto impreso
parten casi todos los estudiosos que hasta hoy se han ocupado de la interpre-
tacion, datacién y valoracién de ia comedia,

La trama es la ifpica de una comedia de capa y espada: el mdlano don
Alonso regresa de Méjico para hacerse cargo de sus dos hijas, Eugeniay Clara.
Les informa que espera 1a ilegada de un scbrino, don Toribio Cuadradilios,
mayorazgo pobre de 12 rama asturiana de la familia, ipo de figurdn, que desea
casar con una de ellas para hacerlo heredero del patrimonio familiar. Las hijas
tienen muy diferente condicién: Eugenia es dada a galanteos y frivolidades;
Clara es recatada y seria. Liega don Toribio, que muestra su rustiqueza y sus
ridfculas pretensiones nobiliarias. Mientras tanto acuden ala casa de don Félix
(un galdn vecino que siempre hace gala de su despreceupacion amorosa), dos
amigos que buscan por diversos motivos refugio en la corte: son don Juan y
don Pedro, ambos anferiores pretendientes de Eugenia, aunque 1gn0ran
todavia esta rivalidad. Al dfa siguiente Ios dos caballeros intentan seguir sus
galanteos ayudindose de don Félix, que no renuncia a servir a la que dejen
tibre, aunque sea por mero pasatiempo. Un equivoco caracierfstico del género
hace pensar a don Félix que la pretendida de sus amigos es Clara, con lo que
se dispone a servir & Bugenia. Esta cquivocacién hard que don Félix; aunque
estd prendado de Clara, quiera galantear a Eugenia, mientras Clara, por no ser
elia la pretendida, empieza a sentir envidia, vanidad herida, celos y amor, que
le empujan a tomar la iniciativa de a accién con una setie de enredos que
enseflardn ¢6mo el *agua mansa” (la recatada Clara) es m4s inquicta de lo que
parecfa. Al final, entre las majaderfas del bobo don Toribio, los celos y desaffos
de los galanes, las confusiones de identidad resueltas, etc., todo se averigua:
don Félix se casa con Clara y Eugenia con don Juan, El ‘igurén don Toribio
se vuelve a 1a Montafia con su ejecutoria. En esta trama, y aquf radica el
problema que quiero comentar, se introducen sendas extensas relaciones en
cada uno de los tres actos: en el primero a la altura del verso 453 (algunas
referencias que sirven para engarzar 1a relacién sc dan ya en los vv. 302 ¥ 55.)
se cucntan los preparativos de 1as bodas de Felipe I'V con Mariana de Austria,
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el casamiento por poderes y el viaje de 1a reina hasta tomar tierra en Denia. En
el segundo acto, ala altura del verso 1223 se vuelven a narrarlas celebraciones
que se hicieron en Madrid con tan fausto motivo; en el tercer acto se colocala
dltima delas tres relaciones, enbocade Claray Eugenia, que cuentan asu padre
1a entrada regia en Madrid, describiendo con hujo de detalles os adomos,
arcos, jerogificos, fesieios, etc.

Nome interesa ahora detenerme en los detalles generales de tipohistérico
oenladocumeniaciénminuciosa delas circunstancias de esie matrimonio real
de 1649 descritas en los tres fragmentos. Se encontrard ese material en la
reciente edicion critica de la comedia hecha por el Prof. Victor Garcia y pormf{
mismo, donde anotamos estos aspectos y mencionamos algunos repertorios y
otras relaciones como la de Matfas de Novoa, Ramirez de Prado, o el
documentado articulo de Varey y Salazar sobre esta ocasion, “Calderén and
the Royal Entry of 16497(3). Lo que me interesa es examinar la pertinencia y
funcion (dramética o no dramdtica) de estag relaciones en el conjunio de ia
comedia.

Valbucna Briones, al prologar su edicidn de Gudrdate del aguamansaen
Obras completas. Comedias, Madrid, Aguilar (mancjo la reimpresion de
1973, pp. 1289-01) sefiala la debilidad estmactural de 1a picza, haliando cierta
vacilacion en esia obra “que sc apania de la arquitectura sistematizada y
consciente de 1a que siempre hace gala Calderdn” (p. 1289), vacilacién de la
que cs responsable en gran parte este aftadido de os “extensos pdrrafos gue se
refieren a las bodas de Felipe IV con dofia Marfa Ana de Hungrfa” (p. 1289).
Esta desproporcion delas relaciones enfa arquitectura general parece bastante
obvia a cualquicr lector “ingenuo™ y en la prictica teatral fueron sin duda
suprimidas a menudo cada vez gque la comedia subid a las tablas (4).

La valoracién de las relaciones como elementos “pegadizos” (5), sin
embargo, parece menoscabar para algunos estudiosos 1a perfeccion caldero-
niana, y se han intentado justificaciones varias, particularmente en dos
trabajos especificamente dedicados a esta comedia, enlos gue resulta nuclear
1a cuesti6n de las relaciones de las bodas. Permitaseme comentar con cierto
detalle estos dos trabajos de Blue y Whitbourn, por otra parte meritorios (6},
ya que son, 2 mi juicio, ilustrativos de algunas actitudes criticas que conocen
cierta exiensién en el campo de los estudios sobre 13 comedia durea.

W.R. Blue se inerroga sobre 1a funcién que desempefian los fragmentos
histdricos al comienzo de su articulo:

Are the events narrated to be considered an integral, contributing section
of the play? Or, are these sections little more than easily excised rhetorical
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flourishes designed either to demonstrate the writter’s talents or to curry favor
with the public or with the individual whose exploits are recounted? What are
the effects of intercalating history in fiction? Does the ficdon somehow repeat
the history and if so, how? (art. ¢it. p. 18)

Aplica su wrabajo fundarmenialmente a demosirar la integracién arte/
historia en la comedia, sobre la base del andlisis de isotopfas y reiteraciones,
formas de simetrfa y emparejamicntos, etc. Empieza estudiando as isotopfas
de la trama amorosa, donde encuentra paralelismos y contrasies entre perso-
naies, fragmentos de discurse estructurados sintdcticamente en paralelo,
andforas, etc. Valga de muestra uno de los ejemplos que cita (7).

Don Juan. jQué veo!
Ella es.
[...]
Don Pedro.  jQJué es o que vep? Ella es, cielos.
{..]
Don Juan. Disimulen mis desvelos.

L]

Don Pedro, Finja mi pena amorosa.

Pasa luego a examinar las relaciones de las bodas en busca de detalles
andlogos (8), pero lo que nos interesa a efectos de 1a mentada integracién no
es 1a existencia dc estas técnicas en las distintas secciones de 1a obra, sino las
funciones que la materia histérica pueda desempefiar en el conjunto. Segin
Blue, las narraciones de las bodas establecen, en primer lugar, un marco
temporal para la accién (“the function of the historical narrations as time
frames for the fictional action”; “the narrative establishes a firm date for the
play’s action”, p. 23); contribuyen ademds a fundamentar y verosimilizar de
algdn modo la “realidad” de los personajes de la comedia;

the fact that the audience sees ad hears the people on the stage talk about and
describe in some detai! the real figures and events tends to create the illusion
that the fictional characters really saw what they describe and that they are
thus as “real” as the stories they fell {pp. 23.24)

Las conexiones de mayor trascendencia las sitia Blue en el terreno de los
paralelismos que establece entre los personajes y motivos de 1a trama amorosa
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y 1os personajes v motivos de las relaciones histéricas. (9) Estos paraielismos
e imbricaciones serfan en (ltima instancia, si se aceptaran las interpretaciones
de Blue, los rasgos fundamentales que justificarfan 1a consideracion unitaria,
articulada, de la accidn de capa y espada y el relato histdrico-cortesano, Ast
pues, sugiere Blue, Calderdn habrfa deslizado una crftica sutil en el hecho de
que exista un parentesco de sangre enire las hermanas de la comedia y don
Toribio (primo suyo), que viene a casarse con una de ellas, y también entre
Felipe I'V v Mariana de Austria, 10s novios reales (Mariana era hija de Marfa
de Austria, hermana de Felipe IV, el rey se cas0, pues, con una sobrina): “one
might infer & subtle suggestion of an incestuosus match in the making. From
the point of view of twentieth-century historians, in fact, that blood marriage
was the efficient cause of the weaknesses of Carlos II” (p. 27). En este camino
de reflejos y emparejamientos de personajes y motivos también distingue una
critica al lujo de las celebraciones descritas con tanto énfasis en la relacidn
histérica, al contraponerse ¢éstas a 1a descripcion de las polvorientas y lodosas
calles de Madrid (cfr. pp. 21, 27-28):

I on the one hand, then, glory and magnifience are signified, on the
other, all that is described in but glittering decoration on the run-down
housefronts and dusty or muddy streets spoken of earlier in the play (p. 28)

Liega a ver incluso un paralelismo entre 1os personajes de Eugenia v de
Ia reina Mariana, de 12 cual habria un reflejo dramético en la dama de ia
comedia:

Eugenia is an adventuresome, outgoing, vivacious young woman who
loves the exciternent, noise and activity she finds in Madrid (...} Similarly,
Mariana was cuigoing, vivacious and fun-loving (p. 31)

En conclusién, rechaza Blue Ia “granidad” de las relaciones (10) y
asegura:

while the play is not homologous to the history in every detail, it
nevertheless echoes enough details of the historical situation without esiablis-
hing absolute correspondences between characters in the play and living
beings outside the corral. It seems that consciousty or unconsciously Calde-
rén integrates elements of the historical circumstances of Felipe and Mariana
with the play in such a way that an aware contemporary speciator could
recognize cerlain similarities (p. 31)
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- Los argumentos que desarrolia Blue para fundamentar estas correspon-
dencias y funciones, y que acabo de resumir en las ineas precedentes, me
parecen muy forzados y poco significativos, y en cualquier caso no percibo
demosiracién suficieniemente documentada, que serfa nccesaria para admitir
lo que sinella se quedaen el plano dela merainferencia subjetiva,. La discusion
de su debilidad interpretativa resulia, por otra parte, adclanto ya, superflua
desde 1a historia textual de Gudrdate de! agua mansa, a la que me referird
enseguida. Pero quizd merezca la pena detenerse un momento en algin breve
comentario, La funcién de “marco temporal”, por ejemplo, se reduce a que los
sucesos histéricos narrados, clare estd, se sitdan en un momento preciso de
1649, El resto de la accién no se liga de ninguna manera esencial a esia
cronologfa; de hecho la colocacion de 1a trama de Gudrdate del agua mansa
(si exceptuamos los pasajes en que se relatan las bodas) en 1649 esirrelevante,
y ademds, como se comentard enseguida, solo las relaciones son de esa fecha;
1a comedia en sf fue escrita, con bastanie seguridad, entre 1642 y 1644, lo cual
tampoco significa que esta datacién precisa tenga una funcién determinante en
¢l desarrollo de las aventuras de galanes y damas. Aceptar las corresponden-
clas reiteradas entre personajes y motivos de 1a accién de capa y espada y los
del episodio historico todavia es mds discutible; semejante integracion diffcil-
mente podrfa existir, como se comprenders, si se tiene en cuenta Ia historia
iextual de la comedia, que aquf resulta de importancia esencial: csio es, que
Gudrdate del agua mansa es una segunda redaccidn de la comedia, cuya
primera y genuina versién es la que Calderén tituwld El agua mansa, conserva-
da en un manuscrito autégrafo de 1a Biblioteca del Instituto del Teatre de
Barcelona y escrita con mucha probabilidad entre 1642 y 1644 (11). En El
agua mansa no aparece absolitamente ninguna de las referencias a las bodas
de Felipe IV y Mariana de Austria. Dicho de otro modo, Gudrdate del agua
mansa €s una revisién posterior que aprovechauna comedia yaescrifa parauna
ocasion celebrativa cortesana, afiadiendo las relaciones del acontecimicnto
que son, efectivamente, clementos “pegadizos”, insertados en una picza
inicialmente ideada al margen de todo contacto con este material hisidrico: mal
podrfan integrarse con tanta habilidad como defiende Blue (y Whitbourn, ver
infra) determinados paralelismos y correspondencias, cuando evidentemente
Caldertn escribid £ agua mansa (que contiene completa y perfecia la trama
de capa y espada) sin pensar para nada €n unos acontechmicnios que ain no se
habfan producido. La insercién de estos relatos produce determinados reajus-
tes y deja huellas interesantes para el exanien de los problemas de reescritura.
Perovolveré aestos puntos enseguida conmds detalles. Antes quiero comentar
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el articulo de Whitboum, que es también sumamente ilusirador de los
esfuerzos por conferir a determinados materiales una “trascendencia” acepta-
ble para la erudicién de nuestrc siglo.

En las primeras lfneas de su estudic Whitbourn sefiala la existencia de
estas relaciones de las bodas y se pregunta al respecto:

Should they be ignored as someihing purcly ephemeral, regarded as a
matter of historic rather than dramatic insterest, or treated as an essential part
of the work in wich they occur? (p. 75)

Esta pregunta, como cn el casc de Blue, es en realidad una pregunta
retdrica a 1a que sin embargo contesta explicitamente:

it is my purpose to suggets that in Gudrdate del agua mansa Calderdn
has cstablished a satisfactory logic in the combination of the two elements on
the basis of a fundamental dualism which deliberately makes ase contrasis to
enfasize a serious theme (p. 73)

Como en el de Blue, 1a mayor parte del articulo de Whitbourn se dedica
aanalizarconirastes y dualidades de variado tipo (de personajes -dos hermanas
de caracteres Opucstos...-, retéricos, etc.) y sélo en sus dos ultimas paginas
entra ¢n la cuestién que aquf nos interesa, csto es, la relacion “between the
comedy and the epithalamium” (p. 84). Para Whitboum “the juxtaposition of
opposites in the comedy helps the spectator towards a perception of discretion
and excellence, so the court episodes present him with a contrasting standar by
which {0 measurc what he is seeing in the main action” (84). La funcitn
temética (12) de estas intercalaciones sctia, asf, 1a de enfatizar la armonfa y el
orden, ya que “there is a closer parallel in the situation, since the recounted
episodes are also concemed wih entry into matrimony” (p. 85). Ademds esta
técnica de paralclo contrastivo se mostrarfa también en la diferencia de
registros poéticos: més formal, retdrico, elaborado y exornado en las relacio-
nes y més ripido y dialogado en la parte de comedia (p. 85). Como ejemplo
de esta elevacién estilfstica y divinizacién de las figuras protagonistas de ias
narraciones aduce los paralelos “with the gods and ceremonies of antiquity”
(p. 85), las celebraciones descritas “in terms of ancient ceremonies” (p. 85),
etc. De este modo el piiblico puede confrontar Ia accion dramética con el ideal
de armonfa, felicidad, orden y paz que se simboliza en el matrimonio de los
reyes. £n suma:
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In spite of its hybrid nature, Gudrdare del agua mansa does have a very
real unity, based on a progress from indiscretion and irresponsability towards
discretion and responsability, related in particular to marriage. Before the
eyes-of the audience and through the mouths of the two pairs of lovers in the
comedy is paraded the recento royal marriage, represented in ideal terms for
the edification of comedy characters and spectators alike, and thus adding a
farther dimension to the lessons (o be leamed from the comedy (...} while
Gudrdate del agua mansa undoubtedly poses very problems for amoderm pro-
ducer, the manner in which the author has contrived 1o exploit duality to
achieve an essential unity must command admiration (p. 86).

Notese que la interpretacién de Whitbourn es opuesta ala de Blue: lo que
es idealizacion positiva y ejemplo pedag6gico era para Blue criticaal lujoy a
Ias dimensiones incestuosas del matrimonio real. En sustancia ambas adolecen
de falia de documentacion y justificacién texual suficiente. Algunas de las
valoraciones de cierios elementos son también muy discutibles, La trascen-
dencia que Whitboum, por ejemplo, concede a la presencia de dioses y
“ceremonias de la antgiiedad” me parece excesivamentie abultada. Las men-
ciones de Himeneo (ineludibles en el contexto de boda), o 1a comparacién de
Ia reina con Venus son absolulamente t6picas, y las referencias a antiguas
ceremonias son simplemente descripciones de 1as estatuas que adornan los
arcos y construcciones effmeras que sirven de escenario barroco a las celebra-
ciones. Era una ambientacién igualmente indispensable en estas entradas
reales, en donde las técnicas del jeroglifico y del emblema aparecen con gran
imensidad, y es a esta tradicién emblemdtica y jeroglifica del barroco ala que
debemos remitir 1as supuestas “ceremonias antiguas”. Algo andlogo podrfa
decirse de la prosaica imagen agricola (cfr. p. 82) que sirve de contrasie a este
lenguaje elevado de la narracién matrimonial: pues el ejempliflo del borrico
que puesto entre dos piensos de cebada se deja morir antes de elegir uno no es
tanto una “agricultural image™ como una variacidn (ciertamente se habfa
converdde en cuentecillo tradicional) del ejemplo del asno de Buriddn que
realmente propuso Arisidieles y que pertenece a ia tradicidn literaria (13).

Perotodas estas divagaciones vienen a ser, entiltimo término, ociosas. La
refutacidn de las interpretaciones comentadas debe partir, como he apuntado
antes, de 1a historia textual de la comedia, y puede reducirse a pocas palabras:
laredaccion primera y “genuina” (mds “genuina” en el sentido de 1a construc-
cién estrictamente dramética) es la del aut6grafo, que noincluye para nada fos
relatos de las bodas reales, Por distintos detalles que no viene al caso comentar
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ahora con excesiva extensién, (14) 1a datacién de este autdgrafo (y pucde
decirse, la datacién de esta version titulada El agua mansa) puede colocarse
entre 1642-1644. En 1649 se presenit 1a oportunidad de utifizar la comedia
{que no habria sido estrenada por el cierre teatral que hubo enire 1644-
1649)(15) y Calderén incluyd para la ocasién las relaciones, como medio “ex-
tradramdtico” de insertar 13 comedia en la circunsiancia histérica de fiesta
cortesana, cumpliendo asf, con mucha probabilidad (no estd demostrado
documentaimente, pero parece muy verosfmil} con un encargo que se le hace
para la celebracién. La versién del autdgrafo es coherente, completa y sin
desajustes en la accidn dramdtica. La version segunda, Gudrdate del agua
mansa, muestra las hueilas de una reescritura no siempre coherente. El
alargamiento que supone las tres relaciones obliga a Calderdn a acortar otras
escenas, provocdndose a veces ciertas incengruencias y cabos sueltos en la
trama que ei andlisis textual y escénico revelan, especialmente el adelanta-
miento de una salida de don Pedro (vv. 3346 y ss.) que complica extraordina-
riamente la resplucion escénica posible y supone una acotacion gue ami juicio
es inaceptable. Otro caso es el de los vv. 2476-77 en los que Clara se marcha
acompafiada de Mari Nufio; pocos versos después (v. 2493) Mari Nufio regresa
al mismo sitio donde sabe que Clara no estd, porque acaba de salir con elia,
buscdndola con el fin de entregarle un billete que provoca los celos de
Toribio... etc. (16) Dicho de otro modo: cvando Calderén escribe £l agua
mansa ne existe ninguna razon para incluir las relaciones de un acontecimien-
to que se producird afios mds tarde; el dramaturgo no picnsa en ninguin
momento de esa primera version, claroestd, en insertarningun relato proféiico.
Mal puede demostrarse la perfecta y admirable integracion a lo largo de toda
1a obra de dos elemenios que han sido unidos a posteriori por razones que
tienen que ver con 1a situacién “sociolégica” de un dramaturgo de corte como
Calderén. Las relaciones, desde el puntode vista dramético, no pertenecen, por
as{ decirlo, a ia comedia, que fue en su origen escrita sin ningdn tpo de
contacio coneste material histdrice, 1o cual no significa que sean absolutamen-
te gratuitas; significa que su justificacién (poélica y cortesanay s¢ da en otros
terrenos, terrenos que deben ser observades desde las coordenadas de emision
y recepeion, sin ignorar 1as circunstancias en las que el dramaturgo crea su
obra. Y sin buscar forzadamente, al menos en este ¢aso, una serie sisiemaética
de complejas correspondencias y dualidades unitarias que el manejo del
manuscrito autdgrafo hubiera revelado (€sias sf) extravagantes y granuitas.
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NOTAS

1. Debo apuniar gue mis observaciones no lienen ninguna intencién de exclusivismos
¥ queno pretenden aingiin slcance universal en el mundo amplisimode la comedia durea: hay,
indudablemente, comedias en las cuales relaciones andlogas (o elemenios asitnilables a este
tipa de pasajes aparentemente integrados de manera artificial en la trama) desempefian
funciones complejas, especulares de la irama central, contrastivas, simbélicas de un mundo

- de orden o desorden que se pone en paraielo de las peripecias de los protagonistas, eic. Quiero
simplemente significar que cstas funciones serén distintas en cada caso, que no siempre
mantiencn una integracion bisica con la trama ceniral y que deberfa en estas ocasiones
aceptarse que la comedia del Siglo de Oro no tiene por gué responder a unos criterios
histéricos modernos de coherencias literarias. El esfuerzo por conferir siempre implicaciones
compleias a todos los elementos de una comedia puede Revar, como creo es el caso de GAM,
s desviar la interpreiacion y la valeracion de una obra,

2. Puede verse sureproduccion facsimil en la coleccidn de comedias de Calderdn editada
por Cruickshank y Varey, London, Gregg Int. Publishers Lid, and Tamesis Books, 1973,

3. El agua mansa. Gudrdate del agua mansa, ed. de . Arellano y V. Garcia, Kassel,
Reichenberger, 1989; el articulo citado de Varey y Salazar se publict en fHispanic Review, 34,
1966, 1-26. :

4. Véase el caso del manuscrito censurado en 1756 que se conserva en 1a Biblioteca
Municipai de Madrid. Este manuscrito es del mayor interés, a los efecios de interpretacion
de eslas relaciones: suprime las relacioncs dc las bodas, pero interpola otra andloga sobre el
embarazo de la reina Marfa Luisa de Saboya: la funcién de semejantes relaciones no es
dramdtica, sino de olro tipe; unas nuevas circunstancias histéricas provocan una relacion
distinta, que se liga al momenio histérico y no ala estructura dramidiica de una commedia dada.
Lus relaciones de Gudrdate del agua mansa s suprimen o acortan sisteméticamente en
ediciones posteriores: por ejernplo, en la suelia de 1748 de Madrid, Imprenta de Ia calle de
la Paz; cuando en la impresion se conservan las relaciones y el ejemplar ha sido utilizado para
una representacion se enmarcan casi siempre cstos versos ¥ se indica “'no” para que sean
eliminadas en la escena: ver nuestra edicién citada de Kassel, pp. 71-77. '

5. Pegadizos desde la perspectiva de la estricta construccién dramética. Desde la
perspectivade los cometidos cortesanos de un dramaturgo durce como Calderén se compren-
de Ia presencia de semejantes fragmentos cuya justificacién, avanzo, sobre todo en las
comedias de capa y espada, hay que buscarla en otro terreno distinto al de 1z coherencia de
las profundas implicaciones morales, politicas, etc. Esto, insisto, no quiere decir que entodas
las ocasiones carezean de integracion estruciural, Quiere decir s6lo que habri que examinar
cada caso sin forzar a prior determinadas interpretaciones.

6. William R. Blue, “Arl and History in Calderdn's Gudrdate del agua mansa”, Revista
de Estudios Hispdnicos, 20, 3, 1986, 15-35; Christine J. Whithourn, “Unity in Dichotomy:
The Fundamenta! Dualism of Calderén's Gudrdate del agua mansa”, Bulletin of the
Comediantes, 41, 1, 1989, 75-87. El punto que me interesa comentar agui hace que deje aun
lado muchas observaciones pertinentes y valiosas sobre la comedia que pueden lecrse en los
dos trabajos mencionados. En lo referente a su valoracion de los relatos de las bodas ambos
comparten en sustancia una interpretacion gue me parece erréned.
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7. Verlas pp. 18-21 especialmente de su articulo, El fragmenio del ejemplo es el de los
vv. 706 y ss. en nuestra citada edicién.

8."If this play is replete with repetitions and echoes on all of these levels, then we should
determine if the same pattern of repetition holds for the fictional/historical material™ (art. cit.,
21)

9. “The fact that thesc fictional characters see and relate the peregrinations of Mariana
and Felipe establishes, for the duration of the play at least, something that approaches parity
between the fictional and historical characters” (p. 23), No entiendo este razonamiento de
Blue,

10. Reconoce que es posible optar por esta interpretacién, pero, naturalmente, le parece
demasiado trivial y negativa para el arte de Calderdn, por locuslla excluye desde el principio:
""Of course it is possible to say that whatever relationship there may be is purely casual or that
in the process of writting this play, Calder6n simply inscrted a panegyric 1o the roval couple
1o curry their favor, to curry favor with the nobles or to appeal 1o his madrilerio (sic) audience,
If any of these reasons is accepted, the critics are fully justified in calling attention to the
exlraneous nature and the irruptive quality of the narratives. However, if we opt pursuing
another kind of relationship, we begin to see certain elements that would conlirm Gonzdlez
Echevarria’s asertion that Calder6n conciously or unconsciously reflected the tensions and
conflicts of this time" (pp. 28-29). Como se ve en este pasaje de su articulo Blue parte de un
apriorismo que convierte su razonamiento en un ¢irculo vicioso: si se admiten ciertas
interpretaciones de las relaciones, entonces se puede acusar a Calderén de haber metido unos
fragmentos exiravagantes en su comedia; no se quiere acusar de tal cosa u Calderdn; €rgo 1o
se pueden admitir ciertas interpretaciones. Pero, clara, lo necesario es demosirar que esa
imegracion existe, no darla por sentada a fin de “justificar™ la profundidad del arle caldero-
niano, Per lo demis, como he apuntado ya, estas justificaciones draméticas a uliranza resul-
tan anacrénicas: si, como es muy probable, se encargé a Calder6n una pieza para representar
en las celebraciones de las bodas, era imposible para ¢l dramaturgo no meter en ella alguna
referencia a este acontecimiento, gustase o no a los criticos literarios del siglo XX, Ver infra,

11. Luego daré algunos detalles sobre esta versidn primera. No obstante remito parala
documentacion textual y otros comentarios que ahora no hacen estrictamente al caso, ala
edicién de las dos versiones, de 1. Arellano y V. Garcia, ya citada, donde se recogen algunos
otros trabajos pertinentes al respecto, especialmente 1. Arcliano, “Las dos versiones de una
comedia de Calderén: El agua mansa y Gudrdate del agua mansa” , Criticén, 35, 198 6,99-
118; L. F. de Orduna, “Un manuscrite de Calderdn ¥ los editores”, Jacipir, II, 1982, 107-116;
D.W. Cruickshank, “Notes on Calderonian Chronology and the Calderonian Canon”, en
Estudios sobre Calderdn v el teatro de lz Edad de Oro, Homenaje a Kurt y Roswitha
Reichenberger, Barcelona, PPU, 1089, 19-36.

12. Aplica aqui Whithourn a Gudrdate del agua mansa las observaciones de Varey
respecto a Casa con dos puertas mala es de guardar en “Casa con dos puerias: towards a
definition of Calderén's view of Comedy”, Modern Language Review, 67, 1972, §3-94.

13. Ver la nota a los vv. 711-716 en nuesira edicién de Iz comedia,

14. El lector curioso podri encontrar ¢stas argumentaciones en nuestra edicién citada,
especialmente pp, 55-63.

15. Son 1us fechas de 1a muerte de Isabel de Borhdn, primera esposa de Felipe IV, que
provocd el cierre teatral y 1e de la boda segunda del rey, que propicié la nueva aperturd.

16. Ver el comentario de estas incongruencias que muestran los cabos suclios de la
refundicién en las pp. 33-41 y 72-76 de nuestra citada edicidn.
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EN TORNQO A EL PRINCIPE CONSTANTE DE CALDERON

A la memoria de Don Antonio Machado.

Juiic Rodrigucz Puértolas
Yniversidad Aunténoma de Madrid.

El Principe Constante se estrent en 1629; Calder6n no habfa cumplido
aun treinta afios. Para entonces, la anexién de Portugal a la corona espaiiola,
realizada por Felipe I en 1580, tenfa ya una historia de casi medio siglo. Estos
datos, que parecen fundamentales para interpretar et sentido de 1a obra, habré
de recordarlos m4s adelante.

Es bien sabido que Calder6n construye E! Principe Constante sobre un
suceso historico gue, a su vez, no se explica sin otro ocurrido previamente. En
efecto, en 1415, ¢l rey Juan I de Portugal, acompaifiado del quc habrfa de ser
su sucesor, Don Duarie, v de otros principes y nobles -¢l futuroe Enrique el
Navegante, por ejemplo- acomete y logra la conquista de Ceuta. En 1437, los
portugueses intentan en un segundo acto, la toma de Tdnger, que termina
infelizmente, con el principe Fernando y otros importantes caballeros prisio-
neros de los marroquies. Quedard como cautivo y rehén Don Femande, al que
se le ofrece la libertad a cambio de ta devolucion de Ceuta. El principe, bien
Hamado constante, muere en Fez en 14473, sin recuperar sy libertad, al no
aceptarla en modo alguno a cambio de 1a dicha ciudad. Calderdn hace del
principe portugués un mértir cristiane y un mdrtir histérico. '

Tan dramético asunto atrajo no séle a Calder6n, pucs existc otra obra de
atribucion dudosa -acaso de Lope de Vega-, La fortuna adversa de Don
Fernando de Portugal, que no tiene, ni con mucho, 1a fuerza de EI Principe
Constante, ni siquiera ya en el mero tfalo. (1) Por lo demds, el drama de
Calderénharecibido alolargodel dempoelogios de grandes figuras espafiolas
y noespaficlas. Seguramente lomds espectacular es lo dicho por Goethe, guien
lleg6 a alirmar lo que sigue:
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§i Ia poesia desapareciese completamente de este mundo, podria recons-
truirse a ravés de esta pieza teairal {2).

El propio Goethe dirigié 1a puesta en escena de £ Principe Constante en
{a'Weimarde 1811. Por su parte, para Schopenhauer se trataba de un prototipo
de tragedia cristiana moderna, (3) Viniendo més cerca, Marcelino Menéndez
Pelayo afirmaba que es “una de 1as obras més bellas de nuestro autor y del
teatro espafiol”. (4) Y para Alberto Porqueras Mayo, su editor modemno, una
“mezcla perfecta y balanceada de elementos formales musulmanes incrusta-
dos a una tensidn de perfeccién cristiana”. (5) Incluso Don Antonio Machado,
conocido denostador del Barroco, pensaba que

como obra de teatro nada hay, acaso, més sdlido en nuestras letras que una
comedia de Calderdn; por ejemplo: El Principe Constante {6).

Por cierto, quc ¢l mismo Machado sefialaba que “no se represenia en
Espafia desde los tiempos de Isidoro Méaiquez”(7). Como es bien sabido, serfa
el famoso escendgrafo J. Grotowsky quien habria de Hevar a las tablas 1a obra
de Calderén ya en los afios sesenta de nuestro siglo; (8) después hubo que
esperar de nuevo hasta 1988, cuando se escenificé en el Festival de Teatro de’
Mérida. Pero esto son curiosidades ajenas a la propia obra. :

Mis de uncriticocontinda haciendo suyas las palabras de Angel Valbuena
Prat con referencia a El Principe Constanie, segin las cuales s fratarfa deun
“drama sacro”, (9) Pero es, evidentemente, mucho mds que eso. ;Serd preciso
recordar algunos bien conocidos conceplos acerca de la sociedad barroca
espafiola y del papel del teatro en cila? ;jSerd necesario recordar también que
criticos de tendencias varias -con alguna excepeidn- coinciden en sus valora-
ciones en esie punto? Veamos algunos casos, Fernando de los Rios hablaba ent
1927 de 1a “identificacion entre confesién y nacionalidad, patria y religién”,
identificacién que resultarfa en “la fusién de Iglesia y Estado”, enla creacion
de un “Estado catdlico cerrado”. (10) Descendiendo ya al caso del teatro,
escribfa Kard Vossier en 1933:

En toda Ia comedia espafiola de la época, la espontaneidad humana se
muestra cnsombrecida v menoscabada por una razdn de Estado santificada

religiosamenie {11).

Y José Antonio Maravall en 1972;
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En el teatro barroco surge Iz imagen de la sociedad gue los grupos
dominantes v a su cabeza la Monarquia se esforzaban per imprimir y
conservar ent las mentes de todo un pueblo, probablemente para evitar o
rectificar ciertas desviaciones criticas {12).

G José Marla Diaz Borque en 1976:

La comedia acepta los valores y creencias de la época y se mueve en ¢l
férreo mundo conceptual, compartido por los espectadores, de religidn,
patriz, monarquia {...) La comedia no encierra ningiin tipo de critica (...) {13).

Hay excepciones, sin duda, que acaso mejor convendrfa llamar contradic-
ciones. De cualquier modo, afiddanse a todo io anterior, ademds de otras
muchas cosas que pudieran citarse, las magnas interpretaciones de Américo
Castro y de Néel Salomon, y tendremos ahi, por (in y sin dudas, Ia gigantesca
mole de 1a sociedad mondrquico-sefiorial espafiola emergiendo de los escena-
rios de 1a época. Bien rotundamente lo dijo alguien de muy distinto signo
ideolégico, Ernesto Giménez Caballero, al hacer la que con toda probabilidad
eslamds concisay acertada definicion deia comediaespafiola: Elreatro, como
propaganda de un Estado Universal (14).

Bien conocidoestodolo anterior, mas parecfanecesariomencionario aguf
para centrar lo que sigue, un comentario concreto sobre £! Principe Constante
ylo que esta obra puede ofrecer mds all4 de su cardcter de “drama sacro”, tantas
veces aceptado, como ya dejé mencionado.

Porque a vueltas de muchas cosas -por 1o demads bien calderonianas- hay
aguf un profundo sentido politico, esto ¢s, nacional, peninsular ¢ imperial.
Recordemos algo de 1o ya dicho mds arriba: 1580, anexién de Portugal a la
corona espafiola, con o que al imperio de Felipe If 5¢ une ahora ¢l imperio
poriugués; 1640, gueira y separacién de Porfugal. Entre ambas fechas, en
1629, Calderén estrena El Principe Constante, obra de tema historico portu-
gués y con héroes portugueses. (Qué pudo mover a Calder6n a escribir este
drama pormgués ?. Todo lector de la obra ha podido notar ¢l curioso hecho de
que en el texto se confunde deliberadamente y en mds de una ocasion a
portugueses con espaiioles. Calderdn utiliza aquf un famoso romance de
Géngora de tema morisco, Entre los sueltos caballos (1.x1.34), el cual, entre
otras cosas, sitve, precisamente, para identificar a portugueses y espafioles; asf
cuando Muley se dirige 2l principe Femando (utilizando dos versos de dicho
romance) de cste modo: “valiente eres, espafiol, / y cortés como valiente”.

123



Institato de BEstudios Almerienses

Muley llama espadiol a Don Fernando en otro momenio de este parfamento
(34}, pero también portugués en otras dos ocasiones de 1a mmisma escena (38,
39), ¥ de nuevo espafiol (39). Mids extraordinario es que €l propic Don
Fernando se defina a sf mismo como espaiiol, también en dicha escena (32).
No se trata de una posible confusién. Creo que laidentificacién que Calderon
hace entre espafioles y portugueses es total, es decir, que para €1, en 1629,
Periugal es parte tan integral de Espaiia como podria serlo Andalucta, Castilla
o Catalufia. O dicho de otromodo: Espafia y 1o espafiol han absorbide al resto
de las manifestaciones histGricas peninsulares de modo definitivo. Se equivo-
caba Calderén, claro estd; ya sabemos que en 1640 Portugal recuperaba su
independencia, y que en ese mismo afic Catalufia estuvo a punio de obtenerla
suya. De ¢ste modo, y desde Ja 6ptica nacional-imperialisia calderoniana, se
habfa logrado aquello de “un monarca, un imperio y una espada”. Y no s6lo
eso. Como ha dicho un critico, "En EI Principe Constante Calderdn se ocupa
de un tema muy concreto,

el del ideal cristiano de las guerras de conguista, motivo tipicamente medie-
val y presente en primera fila de El Principe Constanze {...) Calderdn habria
recogido cn el drama los ideales de 1a grandeza de Espafia forjada en la gnerra
de reconquista y en Ia colonizacidn americana (...}, esa grandeza que los
textos literarios recojen (sic) precisamente cuando en la realidad empezaba su
dechive (15).

Ciertamente, pero ha de nolarse que esa empresa citada no fue solamen-
te espafiola, sino también portuguesa, y que ahora, para Calderdn, 1a parie
portuguesa queda sin duda englobada, absorbida y asimilada por la parte
espafiola. Y de 1o cual tenemaos hoy como herencia el propio caso de ia ciudad
de Cewta -el leit motiv de 13 obra-, dicho sea de paso. Esto es: 1as viejas luchas,
descubrimientos y conquistas porfuguesas son asumidas por Espafia como
cosalinica y propia. A partir de ahf, todo es posible en Bl Principe Constante,
que se yergue de este modo en verdadera “propaganda de un Estado Univer-
gal”, como dijera Giménez Caballero.

Asf 1as cosas, que la cmpresa africana haya side asunio portugués no
revisie el menor preblema histrice, ni el que los héroes sean también
portugueses: ya todos somos uncs, Por si esto no quedase todavia claro,
Calderdn va a acudir, aderads, 2 unc de sus temas predilectos -y no sélo de €}
y necesarios: el del Rey como pilar que sustenia {odo un complejo sistema,
coronado por lateligion catdlica, En efecto, En cierto momento, el principe
Fermnando le dice al monarca musulmédn nada menos que lo siguiente, donde
sc transparenta la fidelidad calderoniana a la Monarqufa y su respeto por la
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figura de los reyes, sean moros o crisiianos:

Rey e llamé, y aunque seas

de otra ley, es tan augusta

de los reyes la deidad,

tan fuerte y tan absoluta,

que engendra Animo piadoso (I1Lvu. 102-103).

Se embarca a rengldn seguido Calderén en un panegirico de 1a realeza,
ejemplificando con ejemplos tomados de 1a naturaleza.

animal, terresire, acudtica v aérea:
al ledn, rey de ias fieras,

que cuando la frente arruga

de guedejas se corona,

s piadosg, pues que nunca

hizo presa en el rendido.

En las saladas espumas

del mar ¢l delfin, que es rey

de los peces {...)

El dguila caudalosa,

a quien copete de plumas

riza el viento en sus esferas,

de cuantas aves saludan

al sol es emperatriz...
£103-104).

Detrds de todo Lo cual, por o dem&s, se transparentz el hecho, incontro-
vertible para Calderén, de que en.el Portugal de 1629 yano hay reyes, o mcjor
dicho, hay uno, que se Hama Felipe IV de Espafia,

Podemos as{ pasar aocupamos del héroe, det constante Femando Ei cual
es, sin duda, calderonianohastalamédula. Pues comobiense sabe, enel teatro
de Calderon todo se centra en tomo al protagonista, "o que conileva una
mayor dosis de subjetivisme ¢ incluso de psicologismo. Los de Calderén son
asf héroes razonadores y pensantes, monologadores. Se manejan conceptos,
abstracciones y todos los clementos ideolSgicos necesarios, recubiertos de un
abrumador y no por ello menos atractivo recargamiento estilistico” (16).

Asf es el principe Don Femando, que es calderoniano también en algo
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mds: en su esquema de autorrepresién y autodominio y autocontencidn, tan
semejante a, por ejemplo, el Segismundo de La vida es sueiio (17).

Se cumple aquf de modo perfecto 1a bien conocida ley de subordinacion
del drama barroco: un personaje central (el principe poriugués en este caso),
ysometidos aeseeje, yentormoaél, todolo demds, otros personajes, acciones,
subtemas (estos, a veces, no desarrollados en todas sus incitantes posibilida-
des, comoen El Principe Constante ¢s el del amor). El viejo y tépico sfmbolo
barroco de la columna saloménica funciona aquf de forma absghita, Mas no
se olvide: en el centro de ese eje que ¢s ¢l héroc, estd, domindndole todo, {a
ideologia. Todo, enefecto, colabora a*la soberbia construccidn del conjunto”,
(18) construccidén que Antonio Machado comparaba conuna “catedral de puro
estilo jesuita”. (19) Ello comienza con 1a personalidad del propio héroe, que
si bien se nos presenta como desmesurado en su obsesion religioso-naciona-
lista al no aceptar la libertad a cambio de la devolucién de Ceuta a los
musulmanes, aparece también, como ya se dijo, haciendo un caracterfstico
gjercicio de autodominio ante el dolor, la esclavimd y, por fin, 1a muerte. En
cuanto alo primero, basie recordar el final de ia importante escena séptima del
Segundo Acto (66): '

Rey. Hoy Ceuta estd en tu poder:
si cautivo te confiesas,
st me confiesas por duerio,
ipor qué no me das a Ceuta?
Fernando.  Porque es de I2ios y no es mia
Rey.  Pucs no tendrds libertad.
Fernando.  Pues no serd tuya Ceuta,

Y en cuanto a lo del antodominio, véase come cl principe acepta su
prdximamuerte, donde, ademds, se nos ofrece unamuestraexquisita de ta mas
pura ideolegia barroca:

Hombre, mira que no estés
descuidado: 1a verdad

sigue, que hay eternidad;

y otra enifermedad no esperes
que te avise, pues i eres

t mayor enfermedad.
Pisando la tierra dura
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de continue el hombre estd,
y cadz paso que da

es sobre su sepultura.

Triste ley, sentencia dura

es saber en cualquier caso
cada paso (jgran fracasol)

es para andar acdelante,

y Dics no es a hacer bastante
que no haya dado aguel paso.
Amigos, a nri fin lego:
lievadme de aquf en 10s brazos

(L v, 110). -

A la luz de todo esto, adquiercn su verdadero relieve y sentido los dos
famosos sonctos en que Calderén comntrasta -bien barrocamente- amor y
beiteza con muerte, pero también Io terrenal con lo espiritual: lo primero en el
soneto de Fénix; lo segundo en £] de Fernando. (20) Pues sin duda, la muerte
seftoreard con su presencia prevista y por fin real la historia del principe
constante, y de la vida toda. Pero, no 1o olvidemos, junto a 1a muerie y sobre
ella Dios, esto es, el Dios catélico de 1a Espafia Imperial. Bastard recordar el
soneto de Don Femando:

Estas, que fueron pompa y alegria
despertando af albor de 1a mafiana,

2 1a tarde serdn 14stima vana,
durmiendo en brazos de 1a noche fria.
Hste matiz, que al cielo desaffa,

iris listado de oro, nieve y grana,

serd escarmiento de 1a vida humana:
jtanto se emprende en término de un dia!
A florecer Ias rosas madrugaron,

y para envejecerse florecieromn:

cuna y sepulcro en un botén hallaron,
Tales los hombres sus fortunas vieron:
en un ¢ia nacieron y expiraron;

que pasados los siglos, horas fueron

(H.xv,75-76).
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Por otrolado, en esta obra hay una presencia continua delmar, justificada,
desde luego, por puras razones realistas e histéricas. EImar, que si porunlado
puede ser el mar de las hereicidades, descubrimientos y conquistas, es también
y de nuevo anuncio de tragedias y sobre todo de mucrte, como en el viejo Jorge

Manrique. Veamos alguros ejemplos.

Zara.

Rosa.

Fénix,

Hazte al mar, un barco sea

dorado carro del sol.

Y cuando fanto arrebol

eITar por sus ondas vea,

con gran melancolfa

el jardin del mar dira:

“yg el 80l en su centro estd,

muy breve ha sido el dfa”
(I.ns.6-7)

Porque el jardin, envidioso

de ver las ondas dei mar,

su curso quicre imitar;

v asi, el céfiro armoroso

matices rinde y olores

que, soplando, en ellas bebe;

y hacen ias hojas que mueve .

un océano de flores

campa azul y golfo verde;

siendo, ya con rizas plumas,

va con mezcladoes colores,

el jardin un mar de flores,

y el mar un jardin de espumas (7-8},

La desrealizacién de lo real es aquf tan evidenie como propiamente
barroca. Y sobre todo lo que Muley en otro fugar, con ese cxtraordinario uso

de lo pictdrico, y por lo mismo, engafioso e ilusorio:
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UNos visos, unos ejos,

que ¢n perspectiva dudosa

parecen montes tal vez

y tal ciudades famosas,

porque Ia distancia siempre

monsirzos imposibies forma,

asf en pafses azules

hicieron luces y sombras,

confundiendo mar y cielo

con las nubes y las ondas

mil engafios ala vista,

pues ella entonces curiosa

s6io percibi6 los bultos,

v no distingui6 las formas.
(1v.14-15).221).

(Podrfamos pensar que, pese a 10do, hay en £l Principe Constante algin
elemento ajenc y como desligado de la tan repetida armonfa barroca del
conjunto? Acaso se podria considerar asf el comentario que ¢l propio Calderén
hace sobre el delirante estilo sermonario de fray Hortensio Paravicing, en
versos que fueron eliminados en las ediciones. Estaban puestos, malignamen-
te, en boca del gracioso Brito (L.viii), y eran 1os siguientes:

Una oracién se fragoua

funebre, que es sermon de Berberfa,
panegirico es que digo al agua,

y emponomio horiénsico me queio; -

porgue este eniojo, desde que sc fragua

con ella el ving, me quedd, y es ya viejo (22).

Pero clertamente que la retacién orgdnica con el conjunto de la obra no
parece muy ¢lara. Se puede discutir si el poder de Paravicino atemorizd 0 no
a Calderdn, pero o cierto es que la supresién de estos versos contribuy6 a la
concentracién dramética e idecldgica de ta obra (23).

Mencién aparte merece 10 que podrfaros Hlamar el (ratamiento de la
morisma en El Principe Constante. Calderén otorga a los musulmanes una
dignidad evidente (no exenta, eso si, de crueldad en el caso del Rey de Fez, la
cual, por otra lado, es necesaria para el desarrollo argumental y para acenturar
los sufrimienios de Don Femando). Se habla, cn efecto, del honor, cabaliero-
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sidad ¢ hidalgufa de Ios moros -siempre que sean nobles- ¢ incluso se ega a
una “suprema concesion ideoldgica™ (24}

Muley. Al4 te guarde, espafiol.
Fernando,  Si Al4 es Dios, con bien te lleve
: {1.x1.39).
En otro momenio Muley habia otra vez con Fernando, y dice;

que sepas que hay en el pecho
de un moro lealtad y fe (xv.78)%

previamente, y refiriéndose a los cristianos, el propio Muley habfa dicho:

(...} ¥ aunque moro,
Ies di alivio en sus congojas
{Iv.17).
O el propio Rey de Fez:

Hable ¢! portugués, que, en fin,
por de cira ley se le debe
més honor
(1L.1v.82).

Por otro lado, es bien imeresanic cl hecho de que Ceuta aparezca
personificada como una novia deseada y deseable, de acuerdo con yna vieja
fradicién de 1a poesia drabe, en que las ciudades, precisamente, son conside-
radas como novias; as{ ocurre en ¢l famoso y tradicional Romance de
Abendmar, con referencia a Granada. (25) La consecuencia parece clara;
también lo moro estd ya asimilado. Como caracterfstico contraste barroco, no
puede faitar Ia inevitabie broma casticista del gracioso de tumo, aguf Brito:

Moros, tened compasion
y algo que este pobre coma
Ie dad en esta ocasion,
por ¢l santo y zancarrén
del gran profeta Mahoma
(HLvi. 101).
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Donde el zancarrén de Mahoma no es, como aiguien ha dicho, (26) “el
que ensefia ciencias ¢ artes de que entiende poco”, sino como dice el
Diccionario de Autoridades,laman (asf) porirrision los huessos de este falso
propheia, que van a visitar los moros a la mezquila de Meca”.

Hay, por lo demds, un momento que bien pudiera calificarse de mudeja-
rismeo totat (utilizando una expresion de Américo Castro), cuando €l guerrero
Muley explica de modo bien erudito algunas cosas sobre 1a ciudad de Ceuta:

lamada en un dempo Elisa,

agucila que estd ala boca

del Preto Eurelio fundada,

y de Ceido nombre ioma

{que Ceido, Ceuta en hebreo

vuelto ¢l drabe idioma,

quiere decir hermosura,

y ella es ciudad siempre hermosa)
{I.v.12-13).

Poco importa que Elisano fuera Ceuta, sino una cindad cercana a Tarsis,
en la Penfnsula, ni tampoco que 1a explicacion filoldgica de Ceido/ Ceuta sea
disparatada (serfa Septa/Ceuta, “lugarcercado”, enlatin{(27}), perosiimporta,
y quiero insistir en ello, esa mezcla de drabe, hebreo y castellano, ese
mudejarismo mediicrraneo tan claramente visto por Calderdn. Y otro detaile,
consideradodesde un punto de vista, digamos, positivista. Desde luego Fez no
estd, como dice Calderdn, a orillas del mar, aunque sf a las de un o, el Sebu,
por donde podfan entrar los barcos. (28) Mas esto, en verdad, es irrelevante.
No podemos exigirle a Calderdn estrictos conocimientos geogréficos o carto-
gréficos.

Pero, en todo caso, jpor qué ssta simpatfa de Calderén hacia los
musulmanes, s decir, hacia los musulmanes de esta obra? Quizd convenga
tener en cuenta que en ia época de nuestro autor el peligro no era exactamenic
moro, sino turco, y que, por otro lado, 1a Espafia det X VII se ocupaba més bien
de otros peligros, los europeos. Los moriscos habfan side expulsados en 1609,
veinte afios antes del estreno de El Principe Consiante, 1os demds, habfan sido
asimilados o exterminados. Y, en fin, acaso Calderdn no hacfa otra cosa sino
atudir 2 la conquista del Norte de Africa al esitlo granadino, por la via
religioso-militar, y con la esperanza de que esos nobles musulmanes, por el
hecho de serto -de ser nobles- pudieran también ser asimilados al conjunto
ideoldgico-~social del casticismo imperial espafiol. A ¢sic respecio, 1a alusion
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alagranada, reina de las frutas, parece tmnsparentar unareferenciaaladltima
ciudad musulmana peninsutar:

(...} la granada,

a quien coronan 1as punias

de una corteza en sefial

de que es reina de las frutas,

envenchada marchita

los rubies que la ilustran,

y los convierte en topacios,

color desmayada v mustia
(H1vi. 104),

En cualquier caso, todo (con la excepcion personalisima de Jas ironfas
contra Paravicino) funciona y gira en torno al eje central det héroe, el principe
Femando, y de la ideologfa en é1 encamada.

Vemos asf £l Principe Constante, al igual que casi foda 1a dramética
calderoniana, como un exiracrdinario ejeraplo de literatura al servicio de una
ideologfa, destacan el estoicismo filos6fico crisanizado; el neoescolasticis-
mo razonador y el contrarreformismo m4s consciente; son basicos los carac-
terfsticos conceptos acerca de la inutitidad de lo vital y humano y del
desengaflo, originado todo por la creencia en ¢l pecado original y en e] “fibre
albredfo”, entre cuyos extremos polarizadores se mueven los conflictivos
personajes creados por su auter, junto a fa aceptacién de los valores de 1a
sociedad castiza, mondrquico-sefiorial-campesina (29).

Cierto, Perode abf aconsideraresta obra como**lasintesis del senequismo
y dei concepto cristiang de ia vida y el pecado” (30), media, si ne un abismo,
una gran distancia. Pues como decfa -otra vez- Antonio Machado, es en £l
" Principe Constanie

donde ese gran poeta de arrcholes, de arrebojes donde nada amanece, pinta y
dibuja con brillo més esplendoroso y trazos mds firmes las Hamasde una
declinante espafiolidad. Un gran incendiode teatro, ciertamente, pero en el
cual -como dijo un coplero- se oculta un ascua verdadera,que todavia
podemos aplicar a nuestra sardina (31),
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NOTAS
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Edition of Its Inmediate Source, “Lafortuna adversa del infante don Fernando de Portugal”,
Oxford, Blackwell, 1930. . o

2. Apud A. Porqueras Mayo en su edici6n de E! Principe Constante Madrid, Clasicos
Castellanos, 1975, pp. XIE-XTI1. Todas mis citas de Ia obra, segtin esta edicidmn.

3. Apud A. dela Hera, “Calderdn frente a las instituciones de su época. Andlisis a través
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Hezrero, Madrid, Emiliano Escolar. 1983, p. 284.

7. Ibid., loc. cit.
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95 (abril 1968), pp. 28-44.
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14. Lengua y Literatura de la Hispanidad, TL, Madrid, Ernesto Giménez, 1964, p. 177
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16. Julio Rodriguez Puértolas et al., Historia Social de la Literatura Espansla, 1,
Madrid, Castalia, 2* edicién 1981, p. 405. Sobre el caso conereto de Ef Principe Constante,
cf. C. Ortigoza Vieyra, Los méviles de la comedia. “El Principe Constante” de Calderén de
la Barca. Investigacion y estudio critico. Los méviles del protagonista, México, Robredo,
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19. Op. cit., loc. cit.

20. Cf. Leo Spitzer, “Die Figur der Fénix in Calderdns Standhaften Prinzen”, Romanis-
ches Jahrbuch, X (1959), pp. 305-336, y Elias L. Rivers, “Fénix’s Sounet in Calderdn's
FPrincipe Constante”, Hispanic Review, X0XXVII (1969), PPp. 452-458.
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LAS LOAS SACRAMENTALES DE BANCES CANDAMO,
LA LOA DE EL GRAN QUIMICO DEL MUNDQ.

Ignacio Arcllano

Miguel Zugasti

(GRISO, Grupo de Investigacion
Siglo de Oro)

Universidad de Navarra

1. Enuntrabajo complementaiio de este (1) plantedbamos lanecesidad de
abordar la recuperacion de unt género, ¢l de taloa, y particularmente de cierias
especies de este género, as de 1a Joa sacramental y cortesana, que hasta ahora
han recibido muy poce o nula atencién en los estudiosos del teatro breve
durisecular.

Flecniakoska, en el dnico estudio eqpecﬁico dedwado a este campo (2},
suele observar dnicamente las loas cémicas y de presentacion ante un piiblico
determinado para captar su benevolencia, y deja a un lade, como en general
todos fos demis estudiosos, las 1oas sacramentales y cortesanas, género de
importancia en la Gitima fase del siglo, y que responden 3 otras circunstancias
y conchcmnammntos ¥ tamblén por tarito, a otros moldes estéticos e intencio-
nalidades.

Enrique Rull, que es quiz4 el estudioso que més se viene preocupandoen
la bibliograffa reciente por estas loas, (3) reclama como labor urgenie el
Tegistro compleio de lastoas sacramentales inéditag, y su estudio concreto. Sin
duda un objetivo semejante exige el poder disponer comedamente de los
materiales necesarios parasu observacion, ediciones y anotaciones de base que
permitan acceder a un corpas todavfa poco explerado o al menos no con ¢l
detalle que se precisa.

Conesaintencion hemos editado laloadel Primer duelo delmundo, y con
la misma ofrecemos ahora al lector otra loa sacramental del mismo dramatur-
£0, 12 que acompafié al auto del Gran quimico del mundo. Remitimos al
anierior artfculo nuestro para unas breves palabras sobre el cstado de la
cuestién de las loas del asturiano y su interés mds o menos grande en el
panorama de la loa sacramental del fin de siglo, con algunas referencias
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bibliogtéficas que entonces nos parecwron pertinenties, pero que seria fatigoso
reiterar aquf (4).

Respecto a las circunstancias externas de 1a pieza, en una nota al final de
la loa del Gran gquimico se apunta que la representacion del conjunto sacra-
mental no se hizo enun Corpus: “Se previene que este auto con estamismaloa
se representd la primera vez no en 12 octava del Corpus (como se acostumbra)
sino entre afio”. Sabemos que en marzo de 1691 presentd Bances a la Juntadel
Corpus dos autos de Calderén. El 27 de enero de 1692 se hizo una represen-
taciénprivadaen el cuartode lareinade Las mesas de la Fortuna{(5), vel Gran
quimico debi6é de ser igealmente representado en otro momento, La Ioa
comenia precisamente esta circunstancia de la representacidn sacramental
fucra de la fecha tradicional del Difa del Sefior. En cualquier ¢aso ¢l auto data
de 1691 y la loa debio de ser escrita también en torno a esa fecha.

El texto se ha transmitido en la edicidn p6stuma de Poesias comicas,
Madrid, Blas de Villanueva, a costa de Joseph Antonic Pimentel, 1722, que

-e8 nuestro modelo. Se incluyd, ciréneamente atribuida a Calderdn, en la
coleccion de don Pedro Pando y Mier, Autos sacramentales, alegéricos y
historigles del insigne poeta espafiol Don Pedro Calderdn de la Barca,
Madrid, Manuel Ruiz de Murga, 1717, tomo I, 133-138, acompafiando al auto
de El gran teatro del mundo. Hemos revisado el texto de Pando en uno de fos
ejemplares rojo y negro, el de la Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T-
4956, en donde no se advierien mayores diferencias que merezea la pena
mencionar, excepto 1a modificacion en el nombre del auto, que era, natural-
mente El Gran Quimico del mundo, v que en Pando se transforma en “el Gran
Teatro del Mundo” (v. 365). No conocemos manuscritos ni oiros testigos que
aporten novedades textuales, asf que reproducimos el texto de Poesias
comicas, que, como en el caso de 14 1oa de El primer duelo del mundo, nos
parece el testigo m4s fehaciente, con graffa modemizada en 1o que no afecta
a la fonética, y acentuacion y puntuacion mesira. En las notas filol6gicas
pretendemos ilustrar 1os motivos, alusiones o Iéxico mds significativos..
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En tome al teatre del Siglo de Oro

NOTAS DE LA INTRODUCCION

1. Cir. nuestro articulo “La loa sacramental del Primer duzelo del mundo. Materiales para
el estudio de] género en Bances Candamo™, en prensa.

2. La ioa, Madrid, SGEL, 1975. Aparte de este librode Flecmakoska estiin las piginas
que dedicd Cotarelo en su edicién de la Coleccidn de entremeses, loas, bailes, jdcaras y
mojigangas desde fines del sigio XVI, Madrid, NBAE, 1911, Otras referencias se hallan en
trabajos mds recientes relativos al teatro menor aurisecular, que suelen prestar, sin embargo,
més atencidn al entremés; en todo caso de 1a loano hay estudios de tipo general. Clr. algunos
oios detalies bibliograficos en nuestro art. cit. “La loa sacramental del Primer duelo del
rusndo™ .

3. Ver sus trabajos “Hacia la delimitacién de una reoria politico-teoldgica en el teatro
de Calderdn™, Actas del Congreso internacional sobre Calderdn y el teatro espaiol del siglo
de Oro, ed. L. Garcia Lorenzo, Madrid, CSIC, 1983, 759-67, " Apuntes para un estudio sobre
Is funcién teoldgico-politica de la loa en ¢l Siglo de Ora”, Notas y estudios filolégicos, 2,
UNED-Pamplona, 1985, 33-46.

4. Recordaremos sélo que el repertorio de loas del dramaturgo asturiano consta de: Loag
para el auto sacramental del primer duelo del mundo, Loa para la comedia de Quién es quien
premia al amor, Loa para la comedia La restauracion de Buda, Loa para la zarzuela Cémo
se ciran los celos y Orlando furioso, Loa para la comedia Ditelos de Ingenio y Fortuna, Loa
para el auto El gran Quimico del mundo. De todas ellas, la de Cémo se curan los celos ha
sido editada por I Arellano junto con la zarzuela en Outawa Hispanic Studies, Ottawa, en
prensa; 1a de Duelos de Ingenio y Fortuna la he editado Blanca Oteiza en “Piezas cortas de
la comedia Duelos de Ingenio y Fortune de F.A. Bances Candamo”, Rilee, HI, 1, 1987, 111-
53, y 1a de E! primer duelo del mundo por Arellano y Zugasti en art, cit.

5. Cfr. Duncan Moir, edicidn de Teatro de los teatros de Bances, London, Tamesis
books, 1970, p. XX,
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LOA
PARA EL AUTO
SACRAMENTAL
INTITULADO
EL GRAN QUIMICO
DEL MUNDQO
DE D. FRANCISCO BANCES CANDAMO.

Personas.

La Apostasia : Sans_én _
Espafia . - Ley Natural
Testamento Antiguo Ley Escrita
Testamento Nuevo Ley de Gracia

Isaac Miusica

Sale Espafa con un coro de danza.

ESPANA

Menioria de sus prodigios
hizo Dios sumo y clemente
en ¢l dfa suyo, dando '
sustento a los que le temen. .
.. Teatro insigne de Europa, 5.
. yo soy Espafia, en guien tiene - -
. 'su thetropoli 1a fe, '
© 1a refigién su eminente
" Solio Augusto, dc quicn es
basz el trono de mis reyes; 10
¥ pues dia del Sefior
en jibilos resplandece,
mds mi celo a todo el orbe
gue mis acciones atiende,
v no hay en ¢l orbe parie 15
adonde mds se celebre
la institucion del mds alto



" Entomo al searo del Siglo de Oro

ELLA Y MUS,

APOSTASIA

ESPANA

APOSTASIA

ESPANA

APOSTASIA

sacramento en este jueves,
haciendo en danzas y en himnos
culto también de lo alegre,
ni parte tampoco donde
con fiestas se represente
este misterio en los autos
con que festejarse suele.
A un auto nuevo o8 convido
pues que a esto alude, parece,
aquel psalmo de David
en que estd fundado este
hizno que mis coros cantan,
y a esparcir el aire vuelve.
Memoria de sus prodigios
hizo el sumo Dios clemente
en el dfa suyo, dando
sustento a los que le temen.
(Sale) Aguarda, aguarda, que a eso
mi curiosidad pretende
que mi escdndalo te explique
un argemento.

LQuién eres?
Soy una nacion del norte
que entre sus dogmas defiende
la religién reformada.
,C6mo a mi corte te atreves
sin que de aquel tribunal
suprcmo de la fe tiembles
de la espada de dos corles
ios filos resplandecientes,
y no solo a estaren ella
sing a argliir ie resucives
contrz la fe en un teatro
tan pdblico?

Porque guicre
ia alegorfa, gue en mi
retorica comprehende
a toda fa Apostasfa,
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142

ESPANA

APOSTASIA

que hoy m celo me tolere,
sinn duda para mayor
blastin tuyo, si s¢ advierte.
que es personaje del wriunfo
el contrario que se vence,
¥ mis argumentos m4s
este misterio engrandecen.
Hecha esa salva, noamf,
sino a los demds, di.
Atiende:
no s6lo me escandaliza
que un asumpto se fesieie
hoy en ii tan doloroso
como aquel que de la muerie
de Cristo, que llord el mundo,
nos renueva las especies,
siendo aquel un trance ¢n que
todo el orbe se estremece,
los cietos se desencajan
y los dos polos se mueven
cuando esta maquina cruje
en fe del dolor que sienten,
en fuego, tierra, aire y agua,
luces, flores, aves, peces,
pélidas, l4nguidas, mustias,
porque su rey le confiesen,
0 ya en reldmpagos brillen,
O ya giman en vaivenes,
0 va en huracanes bramen,
0 ya en tempestades truenen,
cuantas luces rayos vibren,
cuantos picos plumas peinen,
cuanta espuma perlas sude,

cuanta flor dmbar bostece;

no §61¢ me escandaliza,
~esto digo ora y mil veces-,
sino gue ya que a alegria
pasar el dolor intentes,
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En tomo al tesiro del Siglo de Oro

ESPANA

hagas representaciones

del dolor donde se cree

gue quieres hoy hacer gala
de 1o que Cristo padece.

No menos en esio estrafio
Gue esta opinidn rara asienies
en el psalmo de David,

que aungque dice claramente
gue Dios hace, cuando da
sustento a los que Ie temen,
memoria de sus milagros,
110 esa2 memoria se infiere
Sea representacion,

pues antes della se entiende
que dando a la idea bulio
en figuras aparentes,

es menesier que el prodigio
se vea porque se acuerde.
Cuanto 2 lo primero, hay
dos cosas que considere

£n este misterio sacro.

Una, de Cristo 1a muerte,
cuyo dolor por dolor
traslada el rito a otro jueves,
y otra el efecto que della

v 1a institucidn solemne

del sacramento mayor
debajo de dos especies

se siguid al género humano.
Esta segunda compete

sélo al asumpto de hoy,

y ésta es tal que no se puede
explicar sinl que en el gozo
los corazones se aneguen,
por cuya causa una pluma
sagrada tanto se enciende

-en celo deste misterio,

que porque della procede
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llamé feliz a la culpa; 130
que tal redempior merece,
~ Todo amor ¢s interior
€020, ¥y mds amor celesie
que no hay en el alma espacio
que de sus rayos no lene. N
Este es misterio de amor 135
pues Dios nos dijo que fuese .
Ia dltima y mayor fineza
que ejecuta por las gentes;
mas, se explica, aquel amor
que al centro no se contiene 140
del corazén, v al scmblante
y a las acciones se vierte;
y asf Dios en alegrfas
quiere que hoy s6lo se muestre
nuesiro amor, y no en dolor 145
porque en lo humano parecen
afectos incompatibles - '
lo compungido y lo ardlenie.
Cuanto a 10 segundo, es ficil
que en la Escritura se pruebe - - 150
cudnto Dios en todos siglos
gustd de que el ciclo viese
autos del misterio de hoy, -
APQOSTASIA SR -g,Cémo puede-ser‘?

Salen por un lado el Testamento Antiguo, de barba, alo hebreo, y por otro el
Nuevo, joven, a lo romano. :

L.OS DOS Atiende.
ANTIGUG El Anttguo Testamento - 155
soy, que desterrado ducrme
como quien desde hoy no sirve,
retirado a oculto albergue
s no ¢s que para mis sombras
el ingenio me despierte. C 160
NUEVQO Y yo ¢l Testamento Nuevo
S0V, que porque me concede’

144
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ANTIGUO

NUEVO

Dios al gentil, el romano
traje md espiendor guarnece.,
El circular coliseo

desta mdquina terrestre -

& quien cubre la techumbre
de ese artesén transparente, -
para una comedia suya

dispuso Dios, donde fuese

su grandeza conocida

en los prodigios que ostente
el breve espacio gue dure,
pues segin se comprehende
acd, es de su eternidad

el tiempo vna tarde breve.
Para una tarde del mundo
dispuso su poder este .
teatro, que dividido

la mitad, hace que deje

a la detra para que
miguinas en ella asienten
de templos y de palacios,
de jardines y de fuentes,

y la oira mitad a tantas
perspectivas de bajeles.
como en scenas distintas

al ieatro van y vienen,

La scena del aire ocupan
porque més hermosa quede,
las bambatinas de nubes -

que el soi en cambiantes vuelve,

ya se cele en tormasoles

0 ya en incendios se mugstre,
Los celestes luminares

de sol y luna, y las leves
centellas con que tachona
todo ei Ovalo sus ejes,

son huces deste teatro,

y en su esfera refulgente

el ingenierc es el tiempo,
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LEY NATURAL

146

que como al acto conviene,
ya con fulgores le aclara,

ya con trueno le obscurece,
va las tempestades forma,
ya hace que el golfo serene
sus ondas, ya que bramando
al cielo su espuma eleven,

y forma las mutaciones,
pues donde estaba la verde
confusion de unos jardines
en la primavera fértl,
apenas empieza cano

a hacer su papel diciembre,
cuando se muda el teatro

en la palida y estérit

hoja seca, que a 1os troncos'
el cierzo a soplos repele.

El monte, que s¢ ostentaba
en cdndidas cadugueces
yero y cano con la blanca
ancianidad de la nicve,
papel de mezo el estio

hace, porque el soi ardiente,
o las canas le derrite

o la edad le desvanece,

y &1, en fin, lo muda todo,
imperios, cortes, poderes,
palacios, islas, montafias,
porque su inventiva ostente:
en la comedia del sigio,
donde s6lo puede verse

1o aparatoso en 1o vario,

lo hermoso en 1o diferente,
(Sale) Digalo yo, que 1a Ley
Natural soy, porque empiece
en mf el artificio desta

gran comedia que se teje,
siendo su primer jornada
que la mutacion contiene
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En tomoe al teatro del Siglo de Oro

ISAAC

del jardin, que en un instante
en dspero monie vuelve,
donde ¢l gal4n desta farsa

el alto poder destierre

por un delito de amor,

y en sus cumbres eminentes
s6lo pan de sudor come,

agua de Idgrimas bebe,

hasta gue mude el tearo

de mar, donde s6lo puede

una tabia ser sagrado

de su zozobrada suerte,

(Sale) Y desta primer jomada
Isaac repetiros puede

los actos del sacramentio,

que en sombras pudieron verse
en el cordero de Abel,

en pan y vino que ofrece
Melchisedech, y atin en mf
gue vi el cuchillo.a mis sienes,
y en otros que fueron sombras,
si a 1o mistico se atiende,

que en fa primera jorada

su misterio representen.

LEY ESCRITA La Ley Escrita es segunda

SANSON

jomada donde se advierte
con la mutacién de Egipto
la del desierto, y contiene
en s{ el cordero, el mand
y 13 vara de a sierpe
Moisés, Gede6n y Aardn
y otras figuras que deben
representar este acto.

De cuyas scenas héroe
puede ser Sansén mejor,
pues en 1a que le compete
parece que fue su vida
entre alusivas especies
comediz del dfa de hoy.
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Digalo el ver que se muere
de amores de una gentil

que le mata ingratamenie; .
afgalo el ver que de Judas
Ia tribu también e vende;
digalo el ser nazareno

como Cristo, y que en sy muerte-

el templo profano arruine
cuyo {dolo desvanece;
digalo no séle el trigo
que atado a la piedra muelg,
sino el panal que obligd
a que el enigma dijese:

“Salié el manjar det que come
y la duizura del fuerte”,

LEY DE GRACIA LalLey de Gracia es tercera

148

NUEVO

ANTIGUQO

jomada que m4s ostente

la mutacién de cindad

en los altos capiteles

de Jerusalén, en donde

con aparato solemine

Legd el acto a consumarse

y laidea a fenecerse,
Habiendo tenido en ti, -
porque el asumpto se llene,
1as pardbolas de Cristo,

que son alusivamente
ciertas representactones.

Y ta continuada serie

de todas las tres jomadas.
adverdréis que s¢.muestren
llenas de apariencias: hablen
tantas formas en que verse .
dejo de deidad 1a sombra,
ya en iris que resplandece,
ya en fucgo que no consume
¥ ya en el mang que Hueve,
hasta que sobre €l Jorddn

s¢ abrid ¢l globo transparenic
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En tomo at testro del Siglo de Oro

APOSTASIA

ESPANA

APOSTASIA

ESPANA

de cuya apariencia sacra
cdndida paloma vuele,
con que no hay en la Escritura
sombra ¢ viso que no fuese
viva represeniacion
del concepto de su mente.
Probado que gustd Dios,
como me habéis dicho siempre,
de que en sombras este acto
#l mundo se represente,
(como figuras sagradas
al ieairo sacar puede
la pluma atrevida?
Como

¢l pontifice en el breve
en que desta institucion
Ia fiesta al orbe concede,
dice que dance la Fe,
que la Caridad se alegre
y que la Esperanza cante,
explicando cuidnto debe
este asumpto festejarse
y esie bien encarecerse,
.Y las figuras sagradas
es licito que se empleen
€N personas que...

No mis;
Dios no puede comprehenderse
¥ es fuerza para nosotros
que a nuestro modo se deic
concebir en formas que
m4s su grandeza revelen,
Todas son para explicarle
a su deidad indecentes
igualmente, pues si en troncos
permite que le veneren,
y a un lefio que signifique
st majestad le consiente,
4qué criatura hay mAs noble
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que el hombre? ;Qué humana especie
mis le alude, ni guién més
le explicaré reverente,
pues es imagen dc Dios
el hombre, sea el que fuere? 360
APOSTASIA Convencido, tanto asumpto
serd bien que yo festeje
en el auto. :
ESPANA Sea, pues, .
el que mi poder ofrece 365
el Gran Quimico del mundo,
nueva idea en que pretende
su ingenio, no que en lo antiguo
con 1o nuevo s¢ cotee,
sino que todos los doctos
discreios, como corieses, 370
no estén mal con 10 que viven
ni con el siglo que tenen,
pues jamas que hay en el suyo
cosa razonable creen,
APOSTASIA Y que siendo esie un misierio 375
que Dios incesantemente
le ejecuta cada dia,
cada dfa también quicre
que le aplaudamos y que
sus alabanzas no cesen 380
por no ser ¢l dfa suyo,
pues también David previenc
en sus psalmos gue le alaben
en todos tempos Jas gentes.
TODOS Con que los acenlos todos 385
otra vez a decir vuelven:
TODOS Y MUS. Mcemoria de sus prodigios
hizo el sumo Dios clemente
en el dia suyo, dando
sustento a los que le temen. 390

Se previene que este auto con esta misma lod se represents la primera vez ho
en la octava del Corpus (como se acostumbra} sino entre ang.
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En tomno al teatro det Siglo de Oro

NOTAS AL TEXTO DE LA L.OA

Lasabreviaturas que aparecenson Antoridades, que remite al Diccionario
de Autoridades de 1a Real Academia, Madrid, Gredos, 1963, y PC, que remite
a la edicion de las obras de Bances, Poesfas comicas, cuyos datos se han dado
&n Ia noticia introductoria,

1-4 Memoria de sus prodigios...: parafrasea el salmo de David 110, 4-5:
“Memoria eternia dejé de sus maravillas; misericordioso es el Sefior; ha dado
alimentos 2 los que le temen”.

3 dia suye: el Corpus Christi.

6 ss8. Espafia: Espafia y 1a monargufa de 1os Austrias aparccen siempre en
Bances ponderados como los més fieles defensores de 1a Fe catélica. Cft. 1a
Loa del Primer duelo del mundo, vv. 14 y ss: “Madrid, corie augusta,/sacra
esfera, trono digne / del més catélico sol” (PC, 1, 1).

9 solio: “Tronoy silla real con dosel” (Autoridades). Sobre el trono de los
reyes espafioles (Carlos Il en este momento) se asienta el trono de 1a fe catdlica.

27 aquel psalmo de David: cfr. n. vv. 14,

39-41 nacidn del Norte: alusion a los pafses en los que el protestantismo
habfa tomado predominio. Probablemente haya también un juego alusivo con
algunos kugares de Ia Bibliz en donde ¢ lado del aquildn, esto es, el norte, se
menciona como origen de Ia oscuridad y del mal, aftadiéndose estas connota-
ciones posibles y viendo en 1z Biblia los anuncios de esta propagacion de Ja
herejfz en ia Europa nortefta. Cfr. para estas connotactones de Norte, por
ejemplo, Daniel, 11, 8; 11, 11; 11, 15, etc. Lucifer piensa colocar su trono en
el lago del aquilén para oponerse a Dios; Isafas, 14, 13-14: “levantaré mi trono _
sobre las estrellas de Dios, sentaréme sobre el monte del testamento al lado del
aquilén”. En los autos de Calderén es frecuente este motivo dei aquilén como
fugar del mal y del demonio como rey del aquildn: baste ¢l texto de La nave
del mercader: “al impulso violento / del aquilén de quien ei mal procede”
(Autos, ed. Valbuena, Madrid, Aguilar, 1987, 1444). En la Iglesia sitiada, 1a
Herejia, que es ano de los sitiadores dice: “Sobre el aquilén he puesio / mis
siltas” (Autos, 57). Habrfa, pues, una aplicacion de Ios pasaies biblicos al
hecho de haberse extendido la herejfa en las naciones del norte.

43-44 Tribunal Supremo: 12 Inquisicidn,

61 hacer la salva: “Vale asimismo pedir la venia, permiso y licencia para
hablar, contradecir o representar alguna cosa” (Auroridades). Cfr. Calderén,
Lapielde Gededn, Autos, 527: “Conestasalva, decid, / ;mi duda os ofende?”,
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68 nos renueva las especies: “nos vuelve a representar 10s sucesos de la
muerte de Cristo”; especics puede significar “la imagen o representacion gue
de sf envia el objeto(...) lamisma imaginacidn, lo que se concibe 0 aprehende
(...) se toma también por cosa sucedida, discurrida, resuelta y determinada”
(Autoridades).

73 mdquing: palabra con muchos matices, en esta 1oa se reftera varias
veces en sentidos distintos, aungue de scméntica esencial comun: en este verso
indica a la m4quina del universo, del mundo, que sufyid una conmocion a la
muerie de Cristo. Mdquina: “Se llama también un todo compuesto artificio-
samente de muchas partes heterogéneas, con cierta disposicion que las mueve
u ordena, por cuya semejanza se ltama asf el universo” (Auroridades). _

75 fuego, tierra, aire, agua: 1os cuatro elementos que se consideraba
formaban todas las cosas del universo. El uso frecuente del sisiema en
Calderén 1o estudia Wilson, “The four elements in the Imagery of Calderén”,
MLR, 31, 1936, 34-477, publicado en otros lugares (en espafiol por Durdn y
Echevarria, Calderén y la critica, Madrid, Gredos, 1976, 277-99); y Flasche,
“Mds detalles sobre el papel de los cuatro elementos en Ia obra de Calderdn”,
Letras de Deusto, 11,1981, 5-14. Serén protagonistas precisamente en el auto
sacramental del Primer duelo del mundo, donde se reconoce 1a topicidad de su
uso en los autos: “Pues aungue elementos siempre / a alegéricas vislumbres,
/ se introducen, quiza hoy / con novedad se introducen” (PC, 1, 9).

85 cuanta espumaperlas sude: metonimia y metéfora por el mar (espuma}
gue suda o produce perlas (gotas de agua, con posible sentido también recto;
pues las perlas se engendran en las conchas marinas). Se trata de una referencia
al elemento agua.

114 orro jueves: el Jueves Santo.

129 feliz culpa: recuerda las palabras de 1a liturgia de la Vigihia Pascual:
“0 felix culpa, quac talem ac tantum merujt habere Redemptorem”,

154 acotacién. de barba: caracterizado en el papel de barba “El que hace
en las comedias el papel de viejo o anciano. Dijose asi porque se pone una
cabellera cana y barbas postizas para representar con propiedad el papel”
{Autoridades).

159-160 sombras; interpretamos este pasaje: 'el Antiguo Testamento ha
sido superado por 1 Nuevo; estd, pues, retirado y sin vigencia, salvo cuando
Tos sucesos del Antiguo Testamento s interpreian corao imégenes, ilusirado-
ras y confirmadoras, de las doctrinas del Nuevo'; cfr. el v. 261 sombras
'im4genes, reflejos, expresiones figuradas de otra verdad mds profunda’. Cir
la Loa del auto El primer duelo del mundo, v. 161.
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En torno &l seatro def Siglo de Oro

163 al gentil: el pueblo elegido, el judfo, desprecio al Mesfas verdadero,
y por eso el Nuevo Testamento, 12 ley de Gracia se concede a los gentiles,

165 ss. coliseo: Bances suele distinguir el colisee (teatro circular) de 1a
escena semicircular o anfiteatro. Para 1a alegorfa que inicia ahora le viene
mejorlaimagen del coliseo, puesto gue el mundo es un globo (forma circular):
el universo aparece asf como un teatro en el que va a tener kugar la represen-
tacién de Ia historia humana, comedia de tres acios que son Jas tres etapas de
1as leycs natural, escrita y de la Gracia. Verinfra. Para mdquina cfr. n. v. 73.

168 artesdn: “Enlaarquitectura se llamala techumbre Iabrada y adornada
con ciertos fonidos y labores (...) 1o que es muy comun en las iglesias y templos
yenlos palacios y salas delos prfncipes y grandes seftores™ (Autoridades). Cfr.
Bances, 1aloa de 1a comedia La restauracién de Buda, PC, I, 115: “Aquf bajé
ta Bra de César desde et arteson del templo™.

182 mdquings: esias méquinas del teatzo (1a Tierra estd fgurada aquf en
lamitad del teatro “escenario”) se refieren alas lamadas tramoyas y mecanis-
mos que los ingenieres v escendgrafos de los teatro de corte sobre todo
dispon{an para las comedias de gran especticulo y para los autos sacramenia-
les, que eranlos géneros que mayor compiejidad y britlo de recursos escénicos,
mutaciones, tornos, y todos tipos de méquinas (“maguinaria’) utilizaban. Para
una visién general de este tipo de mecanismos cfr, por ejemplo, O. Arrdniz,
Teatros y escenarioy del Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1977, y ¢l trabajo de
R. Magsire, “La gran maquinaria en comedias mitolégicas de Calderén de ta
Barca”, en F. Ruiz Ramén y C. Oliva, coord., £l mito en el teatro cldsico
espafiol, Madrid, Taurus, 1988, 55-82.

191 bambalinas: siguen las metdforas teatrales: “Unos pedazos de lienze
pintado que enlos teatros donde se representa se ponen de bastidor a bastidor,
con cuya pintura se finge lo superior de lo que 1a mutacién imita, aire, fuego,
cielo” {Autoridades).

206 golfo: “En vulgar castellano sitempre entendemos gotfo por mar
profundo, desviado de ticrra en alta mar, que en do quiera que extendamos los
0j0S No vemos sino cielo y agua” (Autoridades).

209 mutaciones: *Enlas comedias se llaman las diversas perspectivas que
se forman corriendo fos bastidores para que queden descubiertos 10s que antes
estaban ocultos, y juntos representen los sitios en que se supone 1a represen-
tacion, apareciendo unas veces un salén real, otras bosque, otras marina, etc.”
(Autoridades). Y desvanecerse “‘envangscerse, mostrarse excesivamente sp-
berbio y presuntuosa”, como en la edad temprana se muestra el joven poco
sesudo e inmaduro que fa demasiado en su propia juventud e inconsciencia.
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Agqui hace un juego de palabras con laidea de que €l 50l desvanece, derrite, ia
nieve, -

231 siglo: en el sentido de “vida del mundo, mundo terreno” (cfr.
Autoridades). :

235 ley Natural: una de las tres leyes, junto con la escrita y 1a de gracia,
(ver infra) gque suelen ser personajes frecuentes ¢ al menos menciones
omnipresentes en los autos sacramentales. Se documentan también enla Loa
del Primer duelo del mundo, de Bances, y en las Concordancias de 1os autos
de Calderdn (ed. Flasche et al., Hildesheim-N. York, Georg Olms, 1980-83,
5 vols.) sehallandecenas de ¢jemplos mis. Sonmuy imporiantes, por ¢jemplo,
en el auto calderonianc de La devocidn de la misa. También hay sendas
cntradas de cierta extension en Autoridades: “Ley natural. El dictamen de la
recta razon que prescribe 1o que se debe hacer u omifirindependientemente de
establecimiento o precepto explicado, y es la que dirigié a los hombres hasta
que huboley escrita”; “Ley escrita. Los precepios que Dios nuestro Sefior dio
a Moisés en el monte Sinaf”" (cfr. también “Ley Antigua”™; “Ley de Gracia o
Evangélica, La que Cristo Nuesiro Sefior estableci6 y nos dejo en su Evange-
lio”,

241 ss. jardin: en este verso empieza una descripcién de 1a Cafda del
género humano con el pecado originat en el jardfn del Edén o Parafso Terrenal,
que parece innecesario anotar en detalle (cfr. Génesis, 3, 17-19 para el detalle
de 1a condena a ganarse el pan con el sudor de la frente, etc.). El galin
desterrado por el alto poder es Addn desterrado por Dios; delito de amor,
porgue comid del fruto prohibide por amor de Eva.

251 una tabla ser sagrado: 1a tabla es metaféricamente la Cruz en que
murié Cristo; sagrado: *“Usado como suslantivo se toma por el lugar que sirve
de recurso alos delincuentes y se ha pemiitido para surefugio” (Autoridades).
Cfr. el auto de Calderén La inmunidad del sagrado.

256 85, sombras...; sigueunalistade motivos del Antigeo Testamento que
prefiguran a Cristo v sa sacrificio, y que entendides “a 1o mistico™ son
referencias alainstitucién de la Eucaristfa. Ei cordero coma stmbolo de Cristo
es muy sabido y no requiere mayor anotacidn (ver en todo caso Vigoroux,
Dictionnaire de la Bible); Melchisedech, como sumo sacerdoie, bendijo a
Abraham y es tradicién que hizo un sacrificio de pan y vino que prefigura la
institucion de la Eucarisifa: ¢s comun establecer ¢l paralelo con Cristo (cfr.
Heb, 7, o H.H, Rowley, “Melchisedek and Zadok”, Festchfrift Bertholet,
Tubinga, 1950, 461-72); cfr, Calderdn, Las espigas de Ruth, Autos, 1091:
“Melchisedec, sacerdote /y rey, le sale al encuentro, /donde en tienda de
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campafia, / postdtil altar dispuesio, / de vino y pan, sacrificio / pone a Dios en
hacimiento / de gracias de sus victorias™. Isaac representa también a Cristo: en
el Nuevo Testamento se le llama a Isaac *nuestro padre”, “hijo de la promesa”,
“héroedelafe” (cfr. Galatas, 4, 28-31; Romanos, 9,7, 8., Hebreos, 1, 20). Ver
el auto Primero y segundo Isaac, de Calderén. Recuérdese, ademds, que Isaac
iba a ser ofrecido en sacrificio, y en el Gltimo momento Dios dejo sobre el ara
un cordero: imagen de Cristo, (cordero de Dios que consumard el sacrificio de
laRedencitn, segundo Isaac), cuyainmolacion prefigurala de Cristo. Detalles
como el haz de lefia que Isaac cargaba camino de su propio sacrificio se
asimilan a la cruz que Cristo carga camino de sy muerte: cfr. el auto de
Calderén citado, p. 819, por ejemplo. Para estas y olras figuras en 1os versos
* siguientes cfr. I. Danielou, Sacramentos y culto segiin los Santos Padres,
Madrid, Guadarrama, 1964, 168-74 para Melchisedech; 174-76 para el mand.
265 ss. Contindan las imdgenes cristolégicas. La mutacion del desierto
alude a 1a huida de Egipto de los judios bajo la gufa de Moisés, liberacion del
pueblo de Dios que es imagen de la salvacién. Los diversos motivos mencio-
nados en estos versos son claras referencias a la Eucarist{a. El cordero del v.
269 alude en el contexto biblfco a 1a cena pascual o cena del fransito o Phase
(o Fasé) es “la cena legal dei corderc que Dios mand6 a Moisés celebrase cl
pueblo hebreoen el dfa catorce de la primera luna por preparacion para la salida
de Egipto; y Crisio Sefior nuestro la celebrd con sus apdstoles. Es voz hebrea
que significa trinsito o pascua” {Auteridades). Es, como el mismo dicciona-
1o de Autoridades sugiere, anticipacion de la Ultima Cena ent donde Cristo
instituye el sacramento. Muy conocido es el significado del mand como
anuncio de 1a Fucaristfa. Cir. s6lo entre decenas de ejemplos posibles,
Calderdn, Psiquis y Cupido, Autos, 357: “donde estd / la Mesa, vamos; en
ella/hallards, oh Psiquis bella, /el verdadero mand™; 1d., El nuevo Palacio del
Retiro, Autos, 143; “de la ley el libro incluye / el mand del sacramenio”,
270 vara de la sierpe: la serpiente de bronce que Moisés levantd en el
desierto en una vara mirando a 1a cual sanaban ios picados por serpientes
(Nidmeros, 21,4-9). Esta sierpe quedé consagrada como sfmbolo de Cristo: “Y
como Moisés levantd Ia serpiente en el desicetto, ast tiene que ser levantado el
Hijo de! Hombre, para que todo el que crea tenga vida por E1” (San Juan 3,
14-16), Cfr. Calderdn, La inmunidad del sagrado, Autos, 1112 “4spid contra
&spid, aqueste/de metal que ves perdiendo/de la varade otro 4rbol/ que a aquel
se refiere, siendo / figura & lo figurado, / sanar, salva en los desierios / campos
de la vida a cuantos / le miran en alto puesto / las rabiosas mordeduras”.
Horozco y Covarrubias, Emblemas morales, Segovia, 1589, 1, 21 v.: “Otra
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maraviltosa figura, cuando por mano de Moisés ordené se mostrase cn el
desiertola serpiente de metal sobre la cruz, dando a entender que (...) as{ Cristo
(...) habfa de ser remedio de los heridos de 1a verdadera serpicnie que es el
demonio”, El emblema 48 del libro tercero de Covarrubias es precisamente la
sierpe entia cruz; allf se podrdn encontrar numerosos comentarios al 1especio,
y.mds documentacion en el auto La serpiente de meral de Calderén , que toma
precisamente por argumento este episodio.

275 ss. Sanson. uno de los mds famosos héroes del Antiguo Testamento,
figura de Cristo en diversos aspectos de su historia. Bn Jueces, 13, 5; “has de
concebiry parirunhijo, a cuyacabezano tocard navaja, pues hade sernazareno
o consagrado a Dios desde su infancia”; Ia gentil es Dalila, que le corta el
cabello despojdndolo de su fuerza (para el motivo de laesposa gentil cir, supra,
1. v. 163). Los otros motivos aludidos son bien conocidos: atado al moline y
luego en el templo de los cnemigos de su pueblo y de su Dios, rompe las
columnag y perece con sus caplores al desplomarse el templo. Ef enigma del
panal (Jueces 14, 8 y ss.: del fuerte sale {a dulzura, en 1a boca de un le6én que
Sansén ha matado se aloja luego un panal de abejas) se harfa favorito de Ia
tradicién emblemdtica del Renacimiento y Barroco. Verporejemplo Horozeo,
Emblemas morales, 1, cit., 22v.: “En 10 dcl ledn muerto con el panal de miel
ylaletratanadmirable del que comi{a saliéel manjary de la fortalezala dulzura,
no pudo en el mundo imaginarse empresa més galana para mostrar las
grandezas-de Dios y Ios regalos que €l hace alas aimas en ¢l convite celestial
de su sagrado cuerpo”. Otro emblema de Saavedra Fajardo (n® 99 ed. Milsn,
1642), presenta la imagen, y ¢l Beato Juan de Avila lo glosa en uno de sus
sermones del Santisimo Sacramento: “;Qué es cosicosa, del que come sali6 el
manjar y de Ia piedra salié 1a miel?” (Obras completas, Madrid, BAC, 1953,
11, 724-28). Tampoco podia faltar en el auto de Tirso Ef colmenero divino, ed.
B. Pallarés, con La villana de la Sagra, Madrid, Castalia, 1984, p. 278: “Soy
ledn de Jud4 real; / come, imitando a Sanson, / que en la boca del le6n / hall
¢l mistico panal”. Este molivo y otros varios de 1os que se acaban de anotar s¢
pueden ver, por ejemple, en el auto calderoniano de EI sacro Parnaso, Autos,
790-91: “A aquel, pues, sacrificio, que primero / ¢n Abel figuré blanco
cordero, / blancomang en Moisén y con opimo/ frutocn Caleb v Aarén blanco
racimo, / subcinérico vidtico en Elfas (...) / del gran Melchisedech ¢l pan y el
vine, / a aquel panal divino / que en boca del ledn, que muerto deja, /libs a
Sanson artificiosa abeja”, _

311 apariencigs: “*Se Hama asf la perspectiva de bastidores con que se
visten Jos teatros de comedias que se mudan y forman diferentes mutaciones
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Saavedra Fajardo, Idea de un principe politico cristianc
Empresa 99 (Ed. 1642, Milan)
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y representaciones” (Autoridades). Ver las memorias de 1as apariencias que
hacfa Calderdn, por ejempto, 1a del auto de La nave del mercader, 1444,

314 s5, Nuevos modos de manifestaciones divinas: el arco iris, como es
sabido, marca la alianza de Dios con los hombres tras el Diluvio Universal.
Suele ser el trono de Cristo Juez en las representaciones del Juicio Final, y
cuando tiene tres colores (1o que es usual en el Siglo de Oro) puede simbolizar
1a Santfsima Trinidad. Cfr. J. Hall, Diccionario de temas y stmbolos artisticos,
Madrid, Alianza, 1987. Es también simbolo de Cristo. Ver, por ejemplo,
Apocalipsis, 4, 3; 10, 1, 0 Villava, Empresas espirituales, Baeza, 1613, 1, 18;
o los Emblemas morales de Horozco, 21r.; “la primer insignia o empresa que
hubo en el mundo podemos decir que fue el arco celestial, pintura divina y
admirgble (...) sefial que escogi6 Dios para mostrar (...) el perdén gue en su
unigénito hijo habfa de hacer levantado en las nubes y hecho arco en la cruz”.
El fuego que no consume remita a la zarza ardiente enla gue Dios se manifesté
a Moisés en el monie Sinaf (Exodo, 3). El mand a 1a travesfa del desierto de
lahuida de Egipto de los israelitas, yla palomaesla forma que tomael Espiritu
Santo en el bautizo de Cristo en el Jorddn, todos episedios muy conocidos de
las Sagradas Escrituras.

319 aparienciasacra: para apariencia c[r.n. v. 311, Eran frecuentes enlos
autos apariencias de este tipo gue se evoca en el pasaje: globos que al abrirse
dejaban ver una paloma que representaba at Espiritu Santo, eic.

322 viso: ' metaféricamente se toma por 1a semejanza que una cosa tiene
con otra al parecer’ {Autoridades). Sinénimo en este sentido de “sombra”,
“imagen”.

332 breve del Papa: €l Papa Urbano IV promulgd en 1624 una buia
decretando que ¢} Corpus se celebrase en toda la Cristiandad. La muerie de
Urbano IV impidi6 1a puesta en prictica inmediata de esta disposicion que fue
recordada por el Papa Clemenie V en el concilio de Viena.

366 ss. Estas referencias a 1o nueve enfremado de cierta manera a 1o
anterior parecen apuntar a cierta reivindicacion de Bances por los propics
autos y los de su época frenie ala vigencia omnimoda que todavia se concedfa
alos de Calderén, poeta que Bances admira sinceramente, pero que suponfa
un rival muy dificii de batir para los poetas que escribfan autos en este final de
siglo. Cfr. nuestro trabajo “La loa sacramental del Primer duelo del mundo.
Materiales para el estudio del género en Bances Candamo™.

381 por no ser el dia suyo: cfr. 1a nota introducioria.

384 en rodos tiempos: David, Salmos, 33(34), 2: “Alabar¢ al Sefior en
todo tiempo; no cesardn mis labios de pronunciar sus alabanzas™.
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1.AS COMPANIAS DE ACTORES DE LOS CORRALES
DE COMEDIAS DE MADRID: 1708-1719

Charles Davis y John E. Varey
Queen Mary and Westfield College
University of London.

A principios dei siglo X VIII, més de un siglo después de 1a apertura de los
Corrales de la Cruz y del Prfnicipe, 1a vida teatral de Madrid segufa un ritmo
establecido décadas antes. El afio teatral duraba desde et Domingo de
Resurreccion hasta ¢l Martes de Camestolendas inclusive. A finales de la
Cuaresma se formaban dos compafifas de actores, y €stas representaban en os
corrales durante todo el afio teatral, exceptuando el veranc y algunas fechas
mds; alternaban las compafifas enire 108 dos tealros.

La vida de las compafifas de actores en Madrid se refleja ampliamentc en
ja documentacién administrativa conservada en el Archivo Municipal de
Madrid (Archivo de Secretarfa) y publicada enlaserie Fuentes para la historia
del teatro en Espafia. Incluye contratos entre las compaiifas y el arrendador,
cartas de poder de aufores de comedias otorgadas por los miembros de su
compafifa, peticiones y cartas de actores, y documentos relativos a su remu-
neracién. Sin cmbargo, donde mejor y con més detalle se revela el funciona-
miento del comercio teatral de la capital es en los lbros de cuentas de los
corrales. Allf, ademds de los Htulos de las obras representadas cada dlaen 1os
teatros puiblicos, y 1as propias cuentas, se encuentran muchos datos relativos
a diversos aspectos de la vida teatral. Entre éstos se incluye, como es de
esperar, informacion relativa a los actores. Desgraciadamente, no se han con-
servado los 1ibros de cuentas anteriores a 1708, aparte de algunos extractos,
pero a partir de esta fecha se conservan los libros hasta la década de 1740,
cuando se derribaron los corrales para convertirse en coliseos. Eneltomo XV
de las Fuentes, de préxima aparicién, publicamos Jos libros de cucntas de los
 corrales madrilefios de 1708-1719, més un extracto de los de 1706-1707 {1).
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Enei presente articulo estudiamos la composicién y el funcionamiento de
las dos compafifas de aciores estables que representaban en la Cruz vy e}
Principe durante los afios que abarca Fuentes XVI. El autor de una de ellas fue
el primer galdn, Antonio Ruiz, durante 1a primera temporada (abril-julio) de
1708, Juan Bautista Chavarrfa (arpista) de 1708 2 1710, y José de Prado (tercer
galdn) de 1710 a 1719. La otra compafifa estuvo bajo la autorfa del primer
galdn, Jos€ Garcés, de 1708 a 1716; a partir de 1716 le sustituy6 el segundo
galén, Juan Alvarez (primer galdn en 1718-1719). Como es sabido, dispone-
mos de diversas fuentes de informacion sobre los actores espafioles de laépoca
de los corrales, algunas de ellas ya publicadas y muchas més todavia por
investigar. La mds fundamental es sin duda 1a Genealogia, origeny noticias
de los representantes de Fspafia, un amplio compendio manuscrito de fichas
biogrdficas, ahora fcilmente asequible y manejable gracias a la edicién de
N.D. Shergold y J.E. Varcy, en el tomo II de las Fuentes para la historia del
teatro en Espaiia. (2) La Genealogia se redacto precisamente en ias primeras
décadas del X VIIl y por tanto es especialmente iitil para el estudio dela época
que nos concierne aquf {3), Por otra parte, para la composicién de las
compaiiias madrilefias 1a fuente mis completa y fable es 1a documeniacion
municipal relativa a la ficsta del Corpus, para la gue tradicionalmente se
formaban las compafifas. En estos expedientes, conservados en el Archivo
Muricipal de Madrid, se encuentran casi siempre las listas oficiales de las
compariifas para el afio teatral en cuestion, (4)

Coempaginando {odas estas {uentes documentales, hemos reconsirufdo la
composicion de las dos companifas madrilefias de 1708 a 1719, y presentamos
ios resultados en las tablas reproducidas al final del presente articuio. En estas
tablas se dan los distintos papeles de 1os miembros de Ia compafifa -damas,

- galanes, barbas, graciosos, et¢.- en el orden en que suclen ocurrir en las listas
originales, ylosnombres de las personas que hicieron el papel en cuestién, Las
letras que aparecen enias casilias al 1ado de cada nombre significan que consta
gue Ia persona estuvo en la compafifa en ¢f afio en cuestién. Cada letra es una
sigla, y corresponden 2 1as cuatro fuentes en las que estdn basadas las tablas
(cuando las siglas aparecen en mayuscula, consta que la persona hacfa el papel
que se indica en la lista; cuando aparecen en mindscula, o se precisa el papel
en la fuente documental); '

A/a Las BHstas incluidas cn los cxpedientes de la fiesta del Corpus,
conservados en el Archivo Municipal de Madrid (Archivo de Secretar(aX5).
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X/x Los documentos del Archivo Municipal de Madrid publicados cn el
tomo XTI de tas Fuentes para la historia del teatro en Espaiia, que abarca los
afios 1699-1719 (6).

G/g La Genealogia (Fuentes 11).

C/c Los documerttos y 1as cuentas diarias de 1708-1719 pubticados en
Fuentes XVI (7).

Los afios en las tablas corresponden a aftos teatrales; "1708" significa el
perfodo desde Domingo de Resurreccxén de 1708 hasta Martes de Carnesto-
lendas de 1709.

La fuente primaria son las listas incluidas en los expedientes del Corpus.
Tienen Ias ventaja de ser completas y oficiales, y suclen estar firmadas por los
miembros de 1a compafifa; ademds, casi siempre incluyen los papelcs de los
actores. En cambio, hay que complemientarias con otros datos. Faltan ias listas
para 1708, y 1z de la compafifa de Prado para 1710. En 1a de la compafifa de
Garcés para 1710 no se indican los papeles; los hemos deducido por el orden
de los nombres. Ademds, estas listas, redactadas a rafz de 1a formacion de las
compafifas en la primavera, revelan el estado de la compafifa al principio det
afio teatral, y no pueden reflejar los cambios de personal que de vez en cuando
se producen durante ¢? afio. Este problema, sin embargo, no ocurre en 1714-
1715, ya que en el expediente A M.M. 2-202-1, de 1715, s¢ incluyen también
laslistas “del afio pasado (de) 1714, redactadas evidentemente ai final del afio
teatral 1714-1715. Comparando €sias con las que se redactaron ¢l 12 de junio
de 1714, incluidas en 2-201-17, podemos ver como sc modificaron las
compafifas durante aquel afio; por ejemplo, aparece Juan Vizquez como
segundo gracioso de la compafifa de Garcés en la primera lista de 1714, y
Manuel de San Miguel en Ia segunda.

Por otra parte, las otras fuentes citadas arriba nos permiten confirmar y
ampliarios datos sacados de los expedientes ¢el Corpus. Algunos documentos
de Fuentes XI nos ofrecen datos compiementarios. Sinembargo, los conlratos
y cartas de poder tienen el inconveniente de no precisar los papeles de 1os
firmantes; ademds, en algunos casos elmarido de una actriz firma por su mujer,
sin ser miembro de la compafifa. En las listas de racioncs diarias de 1712
(Fuentes X1, doc. nim. 87 (a), pdg. 165) constan los papeles, DErp no se
incluyen todos los miembros de las compafifas. Es especialmente til 1a lista
de 1a compafifa de Prado para 1710 (Fuentes XI, doc. nim. 72 (e), pdg. 134),
yaque faltalalista de esta compafifa en el expediente det Corpus de aquet afio,
Lalistadelacompafifade Alvarez de 1718 (doc. mim. 132, pdg. 203: sin fecha)
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complementa 1a del Corpus (del 21 de marzo de 1718); comparando las dos,
notamos que Ramén Verdugo, iniciatmente cuarto galdn, después sustifuye a
Juan de Cdrdenas como tercer galan.

Este dltimo caso es un buen ejemplo de 1a gran utilidad de 1la Geneglogia:
consta allf Cdrdenas, que aparece en la lista de 21 de marzo de 1718, muri6 el
31 de agosto (Fuentes II, 1, 643). Por una parte, la Genealogla complementa
las listas, precisando en bastanies casos qué papel hacfa un actor en qué
compafifa cierto afic. Por otra parte, como en el caso de Cérdenas, nos explica
a veces por qué cierto actor desaparecio de las tablas; generalmente porque
morfa o porgue se retiraba. De vez en cuando, ademds, 10§ proporciona otros
detalles biograficos de mucho interés, como veremos mds adelanie. Sin
embargo, 1a informaci6n incluidaenla Genealogia noes exhaustiva; 1ampoco
estd del todo exenta de errores, y debe consultarse a veces con cierta prudencia
(véase Fuentes I, pégs. 33-35).

Las cuentas de los corrales publicadas en Fuentes XVI nos ofrecen otra
serie dc datos que reflejan los altibajos de las compafifas y complementan a sa
vezlas listas, A menudo s¢ apunia que cierto actor estaba enfermo, a veces para
explicar por qué no se pudo representar, a veces para justificar el pago de un
regalo a ta persona en cuestién. En julio de 1713, por ¢jemplo, se cay( Sabina
Pascual, primera dama de la compafifa de Garcés, durantela representacion del
auto sacramental El diablo mude, y del 5 al 12 inclusive no pudieron
representar por esta razén; el 11 de julio consta el pago de “240 reales que se
le dieron a Sabina de regalo por la cafda y 67 reales que costaron los pollos y
hidrios de dulces que se la dieron”. No se suele precisar en las cuentas los
papeles de 1os actores que se mencionan, ni su companfa. En general, 1as otras
fucntes nos permiten comprobar que 1os actores se mencionan en las cuentas
del teatro en que representaba la compafifa en cuestién. Sin embargo, €sio no
es siempre asf; néiese que el citado pago a Sabina Pascual estd apuniado en las
cuentas del Corral de la Cruz, donde estaba representando 1a oira compafifa,
1a de Prado. (8)

Ademis de ayudamos a reconstruir 1a composicién de 1as compafifas, la
Genealogfa constituye una rica fuenie de datos biogrificos; como su ttulo
indica, se fija sobre todo cn Jas refaciones familiares entre los distintos actores.
Estos datos nos han permitido redactaruna serie de drboles genealdgicos, que
se reproducen al final del presente articulo despucs de las iablas. Las personas
que aparecen allf en cursivanoestabanen las compafifas madrilefias entre 1708
y 1719; debajo de las personas que estdn en letra redonda -las que sf estaban
en las compafifas- indicamos entre paréntesis su papel y su compafifa. (9) Los
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nueve drboles genealdgicos estdn todos relacionados entre sf; un mimero
romano debajo de un nombre remite a ofro drbol en que aparece 1a misma
persona. Ademds, en las tablas de las compaiifas sefialamos las personas que
aparecen en los 4drboles genealGgicos, poniendo el ntimero del drbol en
cuestién entre paréntesis después del nombre.

La estructura esencial de estas compafifas varfa poco durante el perfodo.
Cada una tenfa de 19 a 23 miembros fijos: cinco o seis damas (actrices), mds
una sobresaliente (una actriz adicional), que enuncasose llama séplimadama;
de cuatro a seis galanes, dos barbas, dos graciosos, a veces un actor que hacfa
vejetes, dos musicos, uno o mds actores que hacfan papeles de por medio, uno
omds sobresalientes {masculinos) y un apuntador. En las categorfas de damas,
galanes, barbas, graciosos y musicos hay una estricta jerarqufa; primera dama,
segunda dama, tercera dama, etc. Ademds, se empleaba a veces sobresalientes
0 musicos adicionales para representaciones sueltas; los pagos para estos
actores aparecen en las cuentas diarias de Fuentes XVI.

Lo que mis llama 1a atencidn al examinar estas compafifas madrilefias en
las primeras décadas del siglo XVIII es su estabilidad. Como cn el siglo XVII,
se formaban dos compafifas a finales de Ia Cuaresma, a instancia del Ayunta-
miento, para representar 1os autos sacramentales de la fiesta del Corpus, pero
ya se trata de fas mismas dos compafifas afic tras afio, y éstas representan en
los corrales duramte todo el afio teairal, El personal cambia de vez en cuando
-algunos actores se mueren o se retirar, otros nuevos seintroducen- y fa autoria
de 1a compafiia pasa de un miembro a otro, pere estos cambios son relativa-
mente menores; como se ve en las tablas, el micleo de la compafifa continia
afloiras afio, Esto significa que para represeniar en Madrid, que segufa siendo,
desde luego, el ceniro de la vida teatral espafiola, un actor espafiol tenfa gue
ser miembyo de una de las dos compafi{as permanentes de la capital. Otras
compariias espafiolas no podfan acceder a los corrales madrilefios, salvoenla
temporada baja, €i verane, cuando a veces represeniaban compafifas de la
legua, de categoria inferior (10).

De vez en cuando, como hemos dicho, se producen huecos en las
compafias permanersies, y un actor sustituye a otro. A menudolas fuentes nos
explican el porqué. Duranie estos afios nos consta que muricron varias
personas cuando parece que todavia eran micmbros de las comparifas. Por
ejemplo, Fuan Montiel (B2: Pr) muri6 en 1709 (Fuentes i, 1, 1042), Hipélito
de Olmedo (Grt: Pr; 1V) en 1710 (Fuentes i1, 1, 605), Antonio Quirante (G4:
Ga, IT) €1 26 de diclembre de 1712 (“de repente y 4 1a hora de empezar casi”,
segun Fuentes XVI,; la compafifa no representd aquel dfa, aunque era uno de
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1os mé4s lucrativos del afio; véase también Fuentes If, 1, 1145), y Pedro José
de Castro (M1: Ga; 11D el mismo &a (Fuentes 11,1, 1201). Bemabé Vela (G4:
Pr; D muridel 5 de febrerode 1713 (Fuentes {1, 1, 1026), Antonio Gamarra (B!
(Ga) el 6 de febrero de 1713, de repente, en la calle de Huertas en Madrid
(Fuentes 1,1, 1043) ~consta en las cucntas de Fuentes XVI que por esta razén
la compafifa no represemntd aqued dfa-, y Francisco de Castro (Grl: Pr, II) en
1714 (Fuentes I1, 1, 556). Beatriz Rodriguez (D3; Pr, VIII) aparece enlas listas
hasia 1716-1717 inclusive; murié en Madrid el 6 de enero de 1717 (Fuentes
I, 11, 607). Agustin de Moya (A: Pr/Ga) muri6 cn 1717 (Fuentes I, 1, 1000),

Por oira parie, varias personas abandonan las compafifas, por diversos
motivos. Algunos, al parecer mayores, s jubilan. Este parece ser el caso de
Pedro Vazquez, Carpetilla (B1: Ga; IV), quien “murid (...) (ya retirado de la
comedia) en Madrid a 5 de diziembre 17147 (Fuentes I, 1, 843); aparece en
las listas por dltima vez en 1710. Paula Marfa de Rojas (D3: Ga) se retiraen
1714 (Fuentes I, 11, 555), v Faustina de Robies {D4-53: Pr; D3: Ga) en 1716
(Fuentes i1, 1, 874). Tomasa Manje (D5: Ga; 1), presente en 1as listas hasta
17151716, *“murio en Madrid retirada de la comedia en 20 de marzode 17177
(Fuentes I, 11, 863). El retiro no es siempre definitivo: Manuel Pacheco (Gr2:
(Ga) se march6 a Madrid, al parecer en 1712, y lecmos que “cas6 con hixa de
Lorenzo Perez Capel ¢l tabaquista de Murzia, paso a Lisboa, en donde estd
retirado de la comedia, y despues se vine (seguramente en 1718) por hauer
muerto una hermana suia que estaua casada con un hidalgo, y cn este aflo de
1721 estd enla compafifa de Juan Alparez” (Fuentes I, 1, 814). Pedro Jos€ de
Castro (M1, PM: Ga; HD), “despues de hauer represcniado algunos afios,
repentinamente tomo el anito de relijioso franciscano descalzo en el Conuento
de San Gil de Madrid, pcro durole poco esta bocazion, pues antes de profesar
voluio a las tablas”™ (Fuentes H, I, 1201).

Otros abandonan La profesién para dedicarse a otro lipo de vida. Manuela
Cabello (D6: Pr) “se retiro de 12 comedia y fuera de ella se cas6” (Fuentes I,
11, 888), al parecer en 1710. Ese mismo afio Juan Bautista Chavarria, arpisia
y autor de la compafifa que serfa luego la de Prado, se marché con su mujer
Manuela de 1a Cueva (D3: Pr, VII) parainstalarse en Alcal4 de Henarcs como
“recaudador de 1a renta del tauaco de aguel partido” (Fuentes {f, 11, 519).

M4s raramente, los actores abandonan ias compafifas madrilcitas pero
siguen representado en otro sitio; normalmente, siendo Madrid el centro de la
vida teatral espafiola, influirfa en esta decision algin factor especial. En dos
casos muy significativos, se trata de un factor externo: 1a Guerra de Sucesion,
que afectd gravemenie al comcercio teatral en 1710 (11) Las tropas del
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Archidugue de Ausiria gcuparon fa capital del 28 de scptiembre al 9 de
noviembre, y cuando se marcharon les acompariaron los distinguidos aclores
AnionioRuiz (G1: Pr)y Marfade Navas{D1: Pr, III); el nombre de éstaaparece
en las cuentas por ditima vez ¢} 7 de noviembre, cuando se menciona su
“indisposicion”. Navas licvaba treinta afios en 1as tablas; habia hecho galanes
vestida de hombre. Acababa de morir su marido, Ventura de Castro, €l 5 de
febrero de 1709 (Fuentes XVI). Se marchd conlas tropas austriacas “en animo
de seguirles y haviendo Hegado hasta Zaragoza y enirado las armas del Rey se
quedo alii, arrepintose, pidio perddn de su yerro y se le permitio que
represeniase” (Fuentes I, 11, 484). La pérdida de estas dos estrelias fue grave
para ia administracién. Et 14 de marzo de 1712, mientras se formaban las
compafifas, el Protector, el Conde de Gondomar, propone que se traiga a Ruiz
y Navas a Madrid desde Zaragoza, “por ia falta que ay de parte de 13 vuena
calidad de las que esias constan” (Fuenres X4, doc. ndm. 82 (¢}, pdg. 153). Pero
ng pudieron velver entonces. Marfa de Navas se retird a un convento, y siguié
retirada al regresar posteriormente a Madrid, hasta 1720, cuando “a diferentes
persuaziones (...} entre 2 hazer damas en la compariia de Joseph de Prado (...)
pero con gran quebranto en su salud’; murié el 5 de marzo de 1721 (Fuentes
i1 1%, 484)(12). Leemos en las cuentas del 15 de mayo de 1709 que “este dia
fue el postirero que represento Josepha de Sesma (D6: Ga)” (Fuentes XVI),
perono consta porgué. Tampoco sabemos por qué Antonio Vela (Gr2: Pr, Grl:
Ga; )} y sumujer, Juana de Qrozceo (D5: Pr, D4: Ga; V) pidieron permiso para
marcharse a Portugal en 1714 (Fuentes X!, doc. mim. 112, pigs. 186-187);
Vela sigui$ haciendo graciosos allf (Fuentes If, 1, 952).

Los huecos que se producen asf en las companifas se cubren, 16gicamen-
te, imroduciendo a aclores nuevos. Se supone que muchos aspirarfan a
representar en Madrid, y que de vez encuando algdn actor lograba subirde una
compafifa de segunda categorfa a una de las de Madrid. Este parece ser el caso
de Aguedade Ondarro, quien hacfacuartas damas enla compafifa de sumadre,
Juana Marfa de Ondarro, en Valencia en 1712 (Fuentes i1, 11, 906), y cmpezd
haciendo el mismo papel en la de Prado en Madrid en 1716. En varias
ocasiones nos consta que se trajo a actores a Madrid desde otras partes de
Espafia. Aquf scnota k2 primacia de la Corte, cuyos intereses se imponen scbre
el resto del pafs. El Ayuntamiento obliga a las personas que quiere a que
vengan; por otraparte, cubre los gastos de transporte. En 1708 se trajoa Beatriz
Rodriguez (D4 Ga; D3-4; Pr; VIII) de Palencia (Fuentes XVI, doc. ngm. 3 (D);
véase tambidn Fuentes X1, doc, nlm, 44, pAgs. 96-97). En 1713, comno hemos
visto, una scrie de muertes impone unos cambios fundamentales en ambas
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compafifas. A Antonic Quirante (G4: Ga; H), muerto €l 26 de diciembre de
1712, 1e sustituye el antes segundo barba Luis Jerénimo. Lamuerte del mdsico
Pedro José de Castro el mismo dia produce una crisis mucho m4s grave para
ia compartfa de Garcés, que no pudo represeniar varios dfas enenero de 1713
“por falta de musico” (Fuentes XVI). El 3 de enero, el Comisario Buendfa
decidi6 traer urgentemente al misico Dicgo Puche, con sumujer Rosa Jorddn
(;D4: Fa?), desde Burgos (Fuentes X1, doc, nim. 90, pdgs. 168-169; Fuentes
XVI). Puche y Jorddn volvieron a Burgos anies del 12 de julio; para estas
fechas se habfa tratdoa Ignacio Serqueira (; S?: Ga; S: Pryde Valencia(Fuentes
X1, doc. ndm. 96 (¢), pdgs. 176-177). La compafifa de Prado también sufrid
trastornos en 1713, En este dltimo documento consta tambi€n que se trajo a
Ana de Espinosa (D2: Pr) y a su marido Felipe Ramfirez (0 Mariinez) (A: Ga/
Pr) de Zaragoza en 1713; Ana sustituia a Angcla de Fuentes en el importante
papel de segunda dama. Lo més grave fue 1a muerte de Juan Simén el 10 de
febrerode 1713 (Fuentes {1, 1, 632); Simén, primer barba en 1707 (Fuentes X1,
doc. mim. 32 (1), pag. 85) y segundo galdn en 1709 y 1710, habia sustituido
a Antonio Ruiz como primer galdn ai marcharse éste en 1710, Parece que este
papel fundamental se cubre trayendo a Alcjandro de Guzmén desde fuera: sin
duda desde Valencia, donde habia estado en la compafifa de Juana Marfa de
Ondarro en 1712 (Fuentes i1, 1, 431).

La estabilidad de las compaiifas sc nota especialmente, como es 16gico,
en los papeles principales. Los primeros y segundos galanes, damas, barbas y
graciosos de Madrid scrfan evidentemente los actotes mds prestigiosos -
ademds de 1os mejor pagados-(13) de Espafia, y para acceder a tal posicién un
actor tendrfa que gustar al pablico. El redactor de la Genealogia nos da
testimonios de 1a popularidad y calidad de algunos de eHos. Dice gue Manuela
Vela y Labafia (D3: Pr; I) “es mui zclebrada por la musica y por la mexor que
ai oy en las tablas” (Fuentes I, I, 593). De Damidn de Castro (G2: Pr, {I)
leemos que “en lo que mas aplauso a tcnido es en todos los papeles de
figuerones y de chanza, pues los haze con grande propicdad” (I, 499). Su
hermano, el gracioso Francisco de Castro (Grl: Pr; I, cra especialmente
apreciado: “fue muy aplaudido por las chanzas y grazexo (ue tenia y aftadia
enla representazion y saynetes, y los papeles de vegetes los hizo con particular
grazia y compuso bucnos versos particularmente en 0 jocoso y escrivio
algunos saynetes gue andan ympresos y en su conuersacion fuera de las tablas
eramuy chistoso y gustauan del mucholas Sefioras y Seflores conquicnes tenia
raucha cabida” (I, 556). Parece que este favor se extendfa al propio palacio; en
1712 ¢l Condestable de Castilla mandé que Casizo se hiciera autor de una
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compafifa, compuesta de miembros de las dos compafifas madrilefias, “con el
motibo de fesiexar a 1a saboyana nuesira Reina, al Principe y Sres. Infantes”
(Fuentes XVI, doc. ném. 9 (g)). HipdHio de Olmedo (FR1: Ga/Pr, IV) “tubo
aplauso en 1a paric que siempre hizo de gracioso” (I, 952), y Pedro Vdzquez
(B1: Ga; IV) “hizo (...) baruas en Madrid, en cuia parte fue mui aplaudido” (%,
843). Salvo por las razones mencionadas arriba, no s suelen producir cambios
en estos papeles. Manuela de Tomres (D1), Ana de Espinosa (D2), Alejandro
de Guzman (G1}, Damidn de Castro (G2; 1), José de Prado (G3; Vi), Juan
Quirante (G4), luan Antonio Guevara (B1), Lucasde San Juan{B2), Francisco
de Castro (Grl; III) Francisco Rico (Grl-2; IV), Juan de Serqueira (M1) y
Salvador de Navas (M2; II) constituyen el micleo fijo de la compafifa de
Prado, como Sabina Pascual (D1; II), Josefa de Cisneros (D2; I}, José Garcés
(G1; D), Juan Alvarez (G2; V), Juan de Cardenas {G3), Manuel Alonso (B1),
Juoan de Castro (Grl; 1), José de Salas (M1) y Juan de Chaves (M2}
constituyen e de 1a compafifa de Garcés. Una vez introducidas, todas £stas
personas siguen haciendo afio tras afio ¢l mismo papel priciicamente sin ex-
cepciones. Enlos papeles menores -tercera, cuarta y quinta dama, cuarto galdn,
papeles de por medio y sobresalientes- hay mds movimienio de personal. En
el caso de Francisca de Castro (1, IH), hija de Fernando de Castro ((G3: Pr?7)
y de Manucla Vela y Labafia (D3: Pr), se trata evidentemenic de una joven
actriz principiante que asciende poco a poco: empezando en 1714 ¢n la
compaiifa de Garcés, hace sextas damas en 1714 y 1715, quintas en 1716 y
cuartas en 1717, Sin embargo, en los papeles menores también se notan varios
casos de actores que siguen haciendo £l mismo papel durante muchos afios:
Paula de Otmedo (8: Pr, IV), Diego Rodriguez (Vj, PM: Pr), Francisco de ia
Cueva (PM: Pr; VII}, v Agustina Mosquera (S: Ga; I}, por ejemplo. Et estudio
de estas compafif{as demuestra 1a fusrte tendencia a asociarse un actor con un
papel determinado durante gran parte de su carrera. Estatendencia se ejempli-
fica ampliamente ademds en la Genealogia.

Allf encontramos también datos biogrdficos que nos dan una idea
aproximada de 1a edad de algunos de estos actores. No consta ¢asi nunca cn gqué
afic nacieron, pero1a fecha de sus primeras representaciones nos ofrece porlo
mMenos un terminus ad quem. Desde tuego, se impone cierta cautela. Por una
parte, es posible que empezaran a representar antes de 1a primera fecha que
consta en la Genealogia, y, por o tanto, que fueran mayores de 10 que
podrfamos suponer. Por otra parte, en cambio, parcce gue muchos actores y
actrices empezaban su carrera muty jévenes. Manuela de Escamilla (véase ¢l
4rbol genealdgico niim, VI), que nacié en 1648, hacia terceras damas ya con
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siete afios; se casé 4 los irece y tuvo su primer hijo nueve meses después
(Fuentes 11, 11, 245 y 11, 911). Este caso puede ser excepcional, pero por 1o
menos indica la posibilidad de que 1a fecha de nacimiento sca poco anierior a
Ia de las primeras representaciones. Sin embargo, estd clare que algunos
miembros de estas compaiifas eran relativamente mayores, Hipdlito de
Olmedo (Grl: Pr/Ga; IV) “entro a hacer gracicsos el afio de 1660” (Fuentes i,
L, 605), y segufa haciéndolos medio siglo después, en 1710; tendrfa m4s de 60
afies, Jjuan Antonio Guevara (B1; Pr) asistfa al cabildo de la Cofradfa de Ia
Novena en 1679, y consta que representabaen 1684 (I, 640); en 1718, cuando
todavfa hacfa primeros barbas, tendria entonces unoes 50 afios, Notese, adems,
que hacfa barbas en 1684, cuando debia de ser bastante joven: si tenfa 20 afios
entonces, tendria 54 en 1718, E] barba no era necesariamente un papel para
actores mayores. Tampoco loera el vejete; Raménde Villaflor (G5-6, V), PM:
(Ga; II), hijo de 1a primera dama, Sabina Pascual, debfa de ser relativamente
joven, '

Por ofra parte, las actrices principales ya no eran jovencitas, aunque
normalmente representaban papeles de mujeres jévenes, Marfa de Navas (D1:
Pr, IIT) hacfa cuartas o quintas damas en 1679 (Fuentes 11, 11, 484); en 1710
tendria vnos 40 afios, 0 mds, y en 1721, cuando volvié a las tablas, serda
cincueniona. Manuela de Tomres (D1: Pr) representaba en 1694 (11, 529);
tendrfa mds de 30 en 1712, ven 1718 frisarfa con los 40. Sabina Pascual (D1:
GA; 1), que hacfa segundas damas en 1687 (1, 565), y Paula (Fabiana) de
Olmedo (S: Ga; S: Pr), que hacfa sextas damas en 1685 (11, 552), tendrfan mds
de 40 afios en 1718. Estas cifras constituyesn cdlculos prudentes; es posible que
cualquiera de estas personas fuera todavia mayor. Estas primeras damas
estaban en la cumbre de su profesién, v no es de extrafiar que fueran actrices
cxperimeniadas. Esie fenOmeno sugiere gque ¢l piblico no exigfa acirices
igvenes, sino que segufa favoreciendo a ias esirelias establecidas. Ademds,
sugiere que la conocida falia de personajes femeninos mayores en las tablas
Aureas no se explica por una falta de actrices mayores sino por la tradicién
literaria.

Encontramos en estas comparifas algunos casos de la turbulenta vida
personal que supucstamente caracterizaba a la profesion teatral; abundan
anécdotas sabrosas en 1a Genealogia. Miguel de Castro “murio cn Granada y
de pesadumbre de hauerle apartado de la ilizita correspondenzia que fenia con
Beatriz Rodriguez” (Fuentes /i, 1, 1067); Beatriz (D4: Ga; D3-4: Pr, VIII)
estaba casada con Gasgpar de Olmedo (I1, 607). Juan Serqueira de Lima (M1:
Pr)“estubopresoel afio 1691 enla Ynquisizion {...) porque estando amanzeua-
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do con la Grifona (Bemarda Mamaela} hawiendo esta muerto 1a hizo retratar
difunta y puso en un nicho la pintura con dos cortinas y de noche le enzendia
dos Inzes y rezana el rosario delante del retrato” (Fuentes H, 1, 619). Margarita
de Soto (D22: Ga) intentd suicidarse, estando enamorada de José de Salas (M1:
Gay), por 1o cual se la meti6 en 1a cdreel; se escapd, y se fue a Lishoa con Salas
{Fuentes i, 11, 922). En ¢l caso de Petronila Quirante (o Jibaja) (D3: Pr, 11},
parece que 1a notoriedad personal ¢rea interés entre el piblico: “Estabo en
Lisboa mucho tiempo y aun se dijo que no mal parezida de cl Rei, por cuio
motiuo, y de las desconfianzas de 1a Reina, se salio de Lisboa y se uino a esta
Corie con muchas combenienzias y mui buenas alajas y ricas galas, quc con
el deseo de uerlas acudia Ia jente mas que por su representazion” (Fuentes 1,
IL, 950). Si las malas lenguas acertaban en cste caso, ¢l Rey de Portugal no era
el primer monarca que se hubiera enamorado de una actriz.

Petronita se cas6 con el autor, José de Prado. Eralahija ilegftima de Pedro
Quirante {S: Ga), y por tanto, hermanastra de Anfonio Quirante (G4-5: Ga) y
de Juan Quirante (G3-4: Pr). Antonio estaba casado con Sabina Pascual (D1:
Ga) y Juan con Manuelza de Baos (D3-6: Pr); Angela de Fuentes (D2: Pr) era
sobrina de Pedro y prima de Antonio, Juan y Petronila (véase el drbol
genealégico nim, I}, Esta familia, gque incluye a varios de los principales
miembros de las compafifas madrilefias, es bastante representativa. Por una
parte, s¢ nota que la familia incluye miembros dec las dos compafifas. Estas
eran, hasta cierto punio, rivales en un seniido comercial. Sin embargo, 1as
relaciones entre ambas no eran necesariamentc malas, y ¢n esta época, como
en las anteriores, hay mds bien indicios de cierto espfrita de cordialidad
profesional entre las compaiifas. Varios actores pasan de una compaiifa a la
otra. José Garcés (G1: Ga; I) v su mujer Josefa de Cisneros (D2; Ga; 1)
estuvieron ¢n la compafifa de Chavarrfa (Prado) en 1707-1708 (Fuentes XI.
doc. nim. 32 (r), pig. 85), pero en 1708-1709 volvieron a la olra compafifa,
que habfa sido de Villaflor, y que ellos habfan abandonado un afio antes
(Fuentes XI, doc. nim. 33 (b), pdg. 88). El caso de los primeros graciosos es
curioso; en 1710, ¢l de 1a compafifa de Garcés, Hipdlito de Olmedo, pasa aia
compafifa de Prado, y el de Prade, Francisco de Castro, le sustituye en la
compaiiia de Garcés. Al morir Olmedo en 1710, Castro vuelve a la compafifa
de Prado, cmpezando ¢l 5 de diciembre (Fuentes XVI). s posible que estos
cambios v otros se deban a desaveniencias, pero no hay nada que lo indique.
Es verdad que en gencral {os matrimonios estdn en ta misma compafifa, y gue
cuandopasan de una compafif{a a otra, como Garcés y Cisneros, suelen hacerlo
los dos alavez -Paulade Olmedo y FranciscoRico, Juana de Orozco y Antonio
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Vela-, pero en 1716 el apuntador Felipe Ramfrez (Martinez) pasa de la
compafifa de Garcés a la de Prado, mientras gue su mujer, Ana de Espinosa,
sigue haciendo segundas damas en la de Garcés {(ahora bajo la autorfa de
Alvarez), Aquel afig, coando Garcés abandona ia autorfa de su compafifa, se
producen varios infercambios entre Ias comparifas.

Los Quirante son representativos sobre todo por los lazos familiares que
existen enire los miembros de las comparifas. Los drboles genealtgicos
reproducidos al final del presente artficulo demuestran claramente hasta qué
punito se trata de una profesidn dindstica, en cuanto a lag compafifas de la
capital. Como hemos dicho, todos estos drboles genealdgicos estdn relaciona-
dos enire sf; Ios nueve podrian juntarse para formar un séio drbol, si el espacio
lo permitiera (fes puntos de contacte se seffalan con cifras romanas). Nétese,
adema4s, que se han omitido ofros miembros de estas familias que eran actores
aunque no en estas compafifas durante cstos aftos; también es posible que
hubiera més relaciones que no constan en la Genealogia. Asf y todo, casila
mitad de todas las personas cuyos nombres aparecen en jas listas pertenecia a
esta red de familias: 51 de un total de 107 (47,66%). El porcentaje es todavia
mds alto en los papeles principales.

Los numeresos lazos familiares crearian de por sf una gran estabilidad en
las compafiias, Esta estabilidad, ademés, se perpetda a través de las generacio-

- nes. Los padres y abuelos de estos actores eran 1os principales miembros de 1as
compafifas madrilefias en la segunda mitad del siglo XVIL Entre clios se
incluyen el autor y gaidn Manuel de Mosquera y su mujer Marfa de Cisneros
(D), el gracioso Juan Vela, glias Manuel Labatia (I); el autor y misico Félix
Pascual y su mnujer Manuela de Bustamante (11); ¢l gracioso Matfas de Castro
(Alcaparrilla) y su segunda mujer, Juana Gutiérrez (III); el galdn y barba
Bernabé Alvarez (IV); Miguel de Orozco y su mujer Juana Mavarro (V); el
autor Antonio Escamilla, su hija Manueia de Escamilla, y el marido de ésta,
el autor Alonso de Olmedo {(VI); ¢l autor Rosendo Lépez de Estrada (VID;
Francisco de San Miguel, suhija Josefa v el marido de ésta, Pablo Polop (VII);
José (Antonio) de Prado padre (ViII); los autores Carlos de Salazar y su mujer,
Eufrasia Marfa de Reina (IX), su hija Josefa dc Salazar, y Francisco Anionio
Palomine, Mdtalotodo (IX). A su vez, 108 hijos de la presente generacion
empiezan a salir a las tablas: Ramon de Villaflor (GS-6, Vi, PM: Ga; 11}, hijo
de Sabina Pascual, y su mujer Francisca de Castro (D4-6: Ga; I, III), hija de
Fernando de Castro y de Manuela Vela y Labaria.

Todo estonos ayuda a caplar laresonancia de la frase “hijo de ta comedia”
que se utiliza frecuentemente y con aparente orguilo en la Genealogla (véase
Fuentes IT, pdgs. 38-39). De hecho, éste es ¢l principio organizador de aquella
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obra. Es probable que el hecho de ser hijo de una de las estrellas de la
generacién anterior fuera motive de prestigio y popularidad; tampoco falta
este fendmeno en ¢l teatro y ¢l cine de nuestros dias, Desde lnego, no todos los
miembros de estas compaiifas son hijos de actores. Sus origenes son diversos:
desde un Alonso de Molina (G5, B2: Ga), “natural de Granada, hijo de buenos
padres, ent donde tenia el enpleo de Procurador del Numero y Fiscal de agueHa
ciudad y Notario Apostolico”, y yerno del Mayordomo del Duque de Infantado
(Fuentes if, 1, 447, hasta un Juan Bautista Chavarria (M: Pr, VIL), quien “cs
hijo de un omero gue viue en Valencia en el Omo de la Cruz Nueuwa™ (1, 370).
Sin embargo, hay una clara mayoria de hijos de la comedia; aparie de 10s que
aparecen en nuestros drboles genealdgicos, hay varios més quc pertenecen a
otras familias de actores. El estudio de las compafifas madrilefias de estos once
afios, y de sus relaciones familiares, nos da una vision clara y amplia tanto de
la vida teatral de 1a Corte como del perfil profesional del actor a principios del
siglo X VIIL

NOTAS

1, LE. Varev y Charles Davis, Fuenies para la historia del teatro en Espana, XVI. Los
libros de cuentas de los corrales de comedias de Madrid: 1706-1719 (Londres: Tamesis,
1991 }. Aludiremos a este tomo en adelante conlasigla Fuentes XV, Lz fecha de 1719 corres-
ponde al final del sistema de artiendos por los que habia funcionado los corrales madrilefios
desde hacia mas de un siglo, En la introduccitn de Fuentes XVI explicamos por qué han
desaparecido los libros anteriores a 1708,

2. Aludiremos a la Genealogfa en adelante con la sigla Fuentes I; las referencias
remiten a la partida en cuestién, dando primero el nimere del tomo del manuscrito original
{1 para los actores v H para las actrices), y luege el nimero de la partida, de esta manera: 1,
300. Para los actores del XVI y del XVII también son fundamentzales los numerosos
documentos publicados por Cristdbal Pérez Pastor en sus Nuevos datos sobre el histrionismo
espafiol enlossiglos XVI yXVII (Primeraserie) (Madrid, 1901), y Nuevosdatos... Segunda
serie (Burdeos, 1914). Hugo Albert Renneri basa su importante “1ist of Spanish Actors and
Actresses, 1560-1680" en parte en la Genealogia; laincluye como apéndice en suThe Spanish
Stage in the Time of Lope de Vega (Nueva York, 1909), pags. 407-635. Otro estudio mds
reciente es Josef Oehrlein, Der Schauspieler im spanischen Theater des Siglo de Oro {1600-
1681). Untersuchungen zu Berufsbild und Rolle in der Gesellschaft (Francfort; Klaus Dieter
Vervuert, 1986).

3. Para la fechacidn, véase Fuenies I], plgs. 23-24.

4. Véase N, D. Shergold y 1.E, Varey, Los autos sacramentales en Madnd en la época
de Calderon: 1637-1681. Estudio y documentos (Madrid: Edhigar, 1961). Los expedientes
posteriores a 1681 estdn todavia inéditos.

5. 8c han uilizade los siguientes documentos del AMM.: 2-201-11 (compaiifas de
Chavarria v Garcés, 1709); 2-201-12 (compaftia de Garcés, abril de 1710; falta Ja lista de la

175



Instituto de Estudios Almerienses

compafiia de Prade}; 2-201-14 (compafiias dc Prado y Garcés, 1711); 2-201-15 (compadiias
de Prado y Garcés, 22 de abril de 1712); 2-201-16 (compafiias de Prado y Garcés, 1713); 2-
201-17 (compafifas de Prado y Garcés, 1° de junio de 1714); 2-202-1 (compafifas de Prado y
Gareés, 1714; compaiifas de Prado y Gareds, 1715); 2-202-2 (compafifas de Prado y Alvarez,
4 de abril de 1716); 2-202-3 (compafifas de Prado y Alvarez, 17 de marzo de 1717); 2-202-
4 (compaitiss de Prado y Alvarez, 21 de marzo de 1718). Quisiéramos expresar nucstras
gracias 2 Emilio Blanco Gémex por habernos facilitado copias de las listas de 1713-1718.

‘6. N.I. Bhergold y 1.E. Varey, con la colaburacién de Charles Davis, Fuentes para la
histeria del teatrc en Esparia, XI. Teatros y comedias en Madrid: 1699-1719. Estudio y
dociumentos (Londres: Tamesis, 1986). En adelante, aludiremos a esle tomo con la sigla
Fuentes XI. Paralas tablas se han utilizado los siguientes documentos: doc. niim. 72 (e}, pig.
134 {lista de la compafifa de Prado, 1710, sin fecha); doc. nim. 83 () y (g), pag. 153 {cartas
de poder de Prade y Garcés, 12 de mayo y 12 de junio de 1712); doc. nim. 87 (a), pag. 163
(lista de racicnes diarias y plazas, 31 de mayo de 1712); doc. niim. 96 (c), pag. 176 {listas de
las compafifes de Garcés y Prado, 12 de julio de 1713); doc. nim. 101 (a) y (d), pdg. 170
(contratos de Prado y Garcés, 20 de julio y 3 de agoste de 1713); doc, niim. 132 (listade 1a
compaitia de Alvarez, 1718, sin fccha).

7. En los casos de Fuentes Il y Fuentes XVI, constitese el Indice Cnemastico del tomo
en cuestién parz a refercncia completa,

8. Para més detalles sobre casos concretos de actores enfermos durante estos afios,
constliese Fuentes XVI, pig, 27, y ¢l Indice de Nombres y Lugares bajo el nombre del actor
en cuestion,

9. En estas referencias enire paréntesis, en los rboles gencaldgicos v el resto del
presente articnlo, se utilizan las sipuientes siglas para los papeles:

D: dama {D1: primera dama; D2: segunda dama, etc.); G: galin; B: barba; Gr: gracioso;
Vj; vejeie; M: misico; S: sobresaliente; PM: papeles de par medio; A: apuntador.

Para mayor claridad, rtilizamos una sola sigla para cada compafifa, a pesar de los
cambios de autor: “Pr” (por “Prade”) para la compaftfa de 1z que fueron autor sucesivamente
Antonie Ruiz, Juan Bautista Chavarria y José de Prado, v “Ga’ para la de Gareés, incluso
después de 1716 cuando asumié la autorfa Juan Alvarez.

10. Representaron tales compafifas en los veranos de 1708 (compafifa de Juan Anlonlo
Belardc) 1711 {compaiifa de Guerrero}, 1713, 1715, 1716 (compaiifa de Joana de Ondarro),
1717 (compaiifa de Manuel Rodrigucz); véase Fuenfes XV, docs. nim. 19(g), 13 (b}, 15{a)
¥ 15 (i), y Lista Cronolégica de Representaciones en los Corrales de Comedias.

11. Véase Fuentes XI, pigs. 38-39 y doc. nim. 74 {c}, pigs. 138-139.

12. Véase 1ambién Donald Cuntis Buck, Theatrical Production in Madrid's Cruz and
Principe Theatersduring the Reignof Felipe V, wsis docloral, Universidad de Texas en Austin
{Ann Arbor: University Microfilms, 1980), pigs. 65-66,

13. Bobre laremunecracion de los actores, véase Buck, Theatrical Production, pags, 135-
138. La primera dama y el primer galdn recibian la “media parte” (salario} més alta, y las
“plazas” mis lucrativas (€stas constiluian un gajeque correspondia al precio de clerto niimero
de plazas en una localidad determinada del teatro).

176



Bn tomo al teatso del Siglo de Oro

COMPANU: DE ANTONIO RUTZ (1708), JUAN BAUTISTA
CHAVARRIA (1708-1710) Y JOSE DE PRADO (1710-1719)

DAM;S {12.3%)

17091 17101

1711

1712|1713

1714

1715]

1716!

T

1!

Marfa de Navas (1il)
Manuela de Torres

11708
| GC

AGe| X

Ag

AXpiAxC

AC

Ac

Ac

A

Ana Hipdlita

‘Josefn Laura (VI}
1 Angela de Fuentes (i)

Ana de Espinosa

G

AG

"o

AG

3!

Manuela de la Cueva (VI)
Beatriz Rodriguez (VIII)
Manuela Vela y Labafia ()
Petronila Quirante (i)

:39

Ag

AG

AxG
Axc

AG

Damas (45-6%)

1708

1709:1710

1711

201713

1714

1715

1716

m7

1718

Antonia Montiel

Maria Teresa

Faustina de Robies
Beatriz Rodriguez (V1)
Petronila de Villavicencic
Agueda de Ondamro

v Ge

AGc
Xc

AG

A Gxg

Axg |

Ag

Juana de Orozco (V)
Manuela de Baos ()
Faustina de Robles
Gertrudis de San Miguel
Josefa Lopez

AG

(2]

| AG

AxG
Ax

iManuela Cabello
iManuela de Raos (IT)
iRosa de Ondamo
iJuana de (1a) Rosa

G

AGc

AG

SCHRESALIENTES

1708

[1709]1710

1711

1712 11713

174

1715

1716

1717

1718

Josela Laura (VI)
Paula de Olmedo {IV)

i Ac

AG

AxG Ax

| Ac

177



Instituto de Estudios Almerienses

COMPARTA DE RUIZ/CHAVARRIA/PRADO

{(GALANES

1708

1709

1710

1711

171211713

1714

1715

1716

1717

1718

Antonio Ruiz
Juan Simén
Algjandro de Guzmdn

AX

Juan Simén
José de Prado (VIID)
Damidn de Castro [T

Ac

Ac

(Fernando de Castro? (D)
José de Prado (VIO
Manuel Pacheco

Juan Quirante )

Ax

:Manuel Pacheco?

iJosé Andrés Guerrero (IX)

Juan Quirante (T
Bermabé Vela ()

Ax

AG

wn
1a

Matias de Morales

Francisco de la Cueva (VI}

L AG

BARBAS

1708

1709

1710

1711

171211713

17H4

1TiS

1718

f}g

(Juan Simén?
Lucas de San Juan

1José Andrés Guerrere (D)

Juan Antonio Guevara

Axc | Ax

Ac

i Juan Monticl
:Lucas de San Juan

Xec

Ax [Axc

A

A

A

| AG

Ac

{ERACIOSOS

1708

1709

1710

1711

171211713

1714

1715

171611717

1718

uln

éFrancisco de Castro (1)
‘Hipélito de Olmedo (V)
:Francisco Rico (V)

Ac

Ac

Axc %AJ(C

]

i
i
i
i

29

EAntonio Vela (D
{Francisco Rico @v)
iDiego Rodriguez
{Antonio de la Plama (I)

AM@A
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COMPANIA DE RUIZ/CHAVARRIA/PRADO

YEIETES 1708%]709 1710171111712 1713{171411715|171611717 {1718
Diego Rodripuez A Ax | Ax | A A A JA
Muisicos 1708 170917101711 117121713 |1714[17151716{1717 1714
Juan de Serqueira A [Xe A Axc|AX|A |A JA A | Ac
Yaan Bautista Chavarria (VI} A

Salvador de Navas (1) Xc | Ac AXpgohAxc | A | Ac | A | Ac ! Ac
PAPELES DE POR MEDIO [1708[1709{1710]1711 (1712117131714 1715, 1716371711718
Francisco de la Cueva (VI)| ¢ A X A |[Ax]TA A A

Diego Rodriguez A X |A | Gx

Matias de Morales X | A A A
SOBRESALIENTES 1708 (1709171011711 {1712:1783{1714 117151716 {1717 {1718
José Andrés Guerrero (X) PA AR :

Ignacio Sergueira ' Ac | A LA

José Pedro ] ’ A LA
APUNTADORES 170831709 17100701 171211713 11714 (1715 1716087171718
;Venturz de Castro? (IF)

Juan Francisco Texera < X !

Alfonso de Robles (VR A :

Diego Rodriguer ( 4

Agustin de Moya ; A A A |A | A :

Felipe Ramirez {Martinez) A LA A
COBRADORES 1708 170911710 1711117121171311714 117151716 1717|1718
Maris Esperanza G
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COMPARIA DE JOSE GARCES (1708-1716)
Y DE JUAN ALVAREZ (1716-1719)

Damas (}LBE)”_"_ )

1708

17109

1710

1711

11712

1
1713 171451715

1716

1717

1718

H

Sabina Pascual ()

A

AG

Axc | A

LA

A

Ac

AXC

4

2

Josefa de Cisneros (I)
Margarita de S-O,E?.M

a

A

A

Axc | A

Ac

A

L)
]

Pauvla Maria (de Rojas)
;Teresa de Robles? (VD)
:Faustina de Robles
Gertrudis de San Migucl
Francisca de Borja

‘Ach

Ac

AG

Danas (4%-_7‘)

1708

1709

1710

171

1712

F713{1714:1715

1716

1717

1718

! {Beatriz Rodriguez (VIII)

Gabriela Navarro

Maria Teresa

Isabel Gamarra

;(Rosa Jordan?

Juanta de Orozco (V)
Gertrudis de San Miguel
Francisca de Borja
Francisca de Castro (I, IID
{Juana de la Rosa

AG

AxG

1Axc

SI

IMarfa Teresa

Agustina Mosquera (%)
Francisca de Borja
Tomasa Manje {)
Francisca de Castro (, 1T}
Mariana de Urrieta

Marfa de San Miguel

AG

AxG

Asc

AG

6]

Catalina Francisca

Josefa de Sesma
Petronila de Morales (IV)
Francisca de Borja
Francisca de Castro ¢, I
Maria de San Miguel
Mariana de Urrieta

AGq

AG

AG

=

Agustina Mosquera ()

SOBRESALIENTES

1708

1709

17110

1711

1mz

1713(1714

1715

1716

1y

1718 |

Paula de Olmedo GV)
Juana Navarro (V)
Agustina Mosquera (T}
Francisca Palomino (IX)

AG

AxG

Ax LA

AX
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COMPARIA DE GARCES/ALYAREZ

GALANES

1708

1709

17140

17

1712

1713

1714

1715

1716

1717

1718

José Garcds ()
Juan Alvarez awvy

aC

Axc

AXe !

Juan Alvarez (IV)
Manuel Joaquin

AX

39

Juan de Cérdenas
Ramén Verdugo

Ax

.Ag

42

Alonso {de) Maolina
Antonic Quirante ()
Luis Jerénimo
Ramén Verdugo
Matias de Morales

Ax

* lAntorio Quirante )

Alonso de Molina
Matias de Morales
{Juan Ordéfier

Ramén de Villaflor ()
Manuel de Castro (I

Gz

Ac

* |Ramdn de Villaflor (II)

Ax

BARBAS

1708

1709

1710

1711

1712

1713

1714

1715

1716

1717

1718

-
3

jPedro Vizquez (IV)
‘Manuel Alonso
i Antonie Garnarra

iJosé Andrés Guerrero (TX)

i
?

A

Agx

Ax

AX

Manuel Alonso
Pedro Vizguer (IV)
Lais Jerénimo
Antonio Gamarra
Alonso de Molina

LAT
Axge

P A

L Ac

A

AXc

{IRACIOSOS

11708

1700

1710

171t

1712

1716

1717

"
e

Hipdlito Olmedo V)
Francisco de Castro {1}
husn de Castro (@D
Antonio Vela ()
Antonio de la Plana (I)

171475

Agc

1718 ¢

'AXc

)
&

Manuel Pacheco
Bernzbé Vela ()

Juan Vizquez

‘Manuel de San Miguel
:Alonso de Olmedo (V)

Ac

AX
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COMPARIA DE GARCES/ALYAREZ

YEJETES

17081170911710(1711 1712

1713

1714117151716

1717

1718

Ramén de Villaflor an
"~ Juan Vizquez
Francisco Londofio

A
Ax

Ax

Mosicos

1708|1701 1710|1711 [ 1712

1713

1714171511716

1717

1718 |

1®
Alfonso de Flores {VI[)
José de Salas

José Lanuza

Diego Fuche

Pedro (José) de Castro ()

Ax

» o

Ax

AG

AN

2® [Juan de Chaves

Baltasar Caballero

Ax

AX
G

PARTES DE POR MEDIO

1708170911710 1712

1714171511716

1717,

718 |

Francisce Rico (V)

Pedro (José) de Castro (I}

Francisco Londofio
Matias de Morales
(Miguel de Orozeo? (V)
Ramén de Villaflor (D)
Juan Ordéfiez

Juan Vizquez

Manuel de Castro (1)

Ax

AX

SOBRESALIENTES

1708 (1709 1716|1711 11712

£713

1717

1718

(Ignacic Serqueira?

José Andrés Guerrero X)
Manuel Joaquin

Pedro Quirante ()

Pedro Melo

APUNTADORES

1708 171011711 [ 1712}

1713

1717

1718

Juan Bautista

Bautista Yentura
Felipe Ramirez
Agustin de Moya
Alfonso de Robles (VD)
Juan Bautista Lipez

1708

Ax

17141715

L AX

COBRADORES

1708 {1709 117101711 1712

1713

171411715

1717

1718

Cristdbal Lorenzo
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COLECCION ACTAS

TITULOS PUBLICADOS

1. Relaciones exteriores del Reino de Granada
{Cologquio de Historia Medieval)

2. La Prensa espafiola durante el sigle XIX
(Jornadas de especialistas en prensa regional y local)

3. Literatura y Guerra Civil
{Debates de Critica Joven)

4. El Agua en zonas dridas: Arqueclogia e Historia
(Cologuio de Historia y Medio Fisico)

5. Problemitica sobre residuos de plaguicidas
6. Almeria entre culturas. Sigios XIII al XVI

7. En torno af Teatro del Siglo de Oro






PONENCIAS

Dawn L. Smith
M.? Luisa Lobato
Jesuis A. Ara
Maria Grazia Profeti
Maribel Navas Ocaiia
Ignacio Arellano
Julio Rodriguez Puértolas
Miguel Zugasti
Charles Davis / John E. Varey

COORDINACION

Heraclia Castellon Alcala
Agustin de la Granja Lopez
Antonio Serrano Agullé

INSTITUTO DE ESTUDIOS ALMERIENSES
DE LA DIPUTACION DE ALMERIA



