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1. LA COMEDIA COMO OBRA DE TALLER: LAS FORMULAS BRAMATICAS

Para entender cabalmente {a comedia espaiiola, bemos de situarnos en la perspectiva jirs-
. BEstamos acostumbrados a la idea romédntica de In genialidad, la excepcionalidad, la inspira-
cion y 1a gratuidad v arbitrariedad de la creacion artistica. Bl tealro de Lope —tan romdntico
en ofres aspecies— no tiene npada que ver con esa concepeion. Se trata de un profesional de la
escena que frabaja, como los guionistas del cine o la televisidn hoy, a destajo ¥ en serie.

Se ha Negado a decir' que sus comedias son obras de taller: una caterva de discipulos
eseribiria el grueso de la pieze v el maestro sélo se encargaria de organizar esta tarea colectiva
¥ de dar las pinceladas finales, es decir, de componer los versos de mayor compromiso, los de
mayor enjundia poética.

En mi opinidn, esia hipdtesis no merece crédito alguno, Conservamos manuscritos au-
tdgrafos en que toda la comedia es de mano de Lope, y nadie, en una época plagada de polé-
micas ¥ luchas literarias, lo acusd de vender como propias obras de varios autores. Si es ver-
dad, en cambio, quc cstas piezas son obras de taller, de un taller artesano cuyo tinico operario
era el propio Lope de Vega Carpio.

El poeta aciuaba como un alfarero, Sabia perfectamente como tornear ¢f barro, cédmo
ejecutar asas, pitorros, adornos varios, y cémo ensamblarlos a gusto del consumidor. Sus co-
medias se construyen a hase de [drmulas dramaticas, es decir, secuencias, motivos y estructu-
Ias que se repilen en varias obras.

Este sistema de produccion en serie nos obliga a establecer clertos deslindes. Earigue J.
Rodriguez Baltands” planted el problema y sefiald la existencia de lo que é1 llama litcratura,
paraliteratura y subliteratura. Por su génesis (versos mercantiies) todo el teatro de Lope, v aun
toda la comedia espaficla, deberfa caer bajo el epigrafe de la paraiiteratura. Se trata de piezas
con propdsito estético, aunque a menudo somamente descuidadas, en las gue puede darse o no
una creatividad sastantiva,

"Vid Charles V. Aubrun: =
[Ed-6, Madnd, 19813, migs, 2733

* wLileratura v paralirersiuza cn of watea de Lope de Vega: Hacia un suevo deslinde en Ta produccidn dramdtica del
Vénixa, on RL, L (19883, pdps. 37 66, En el articulo se encontrardn Tas referencts precisas a los tedricos v estudioses de los
guc parte suoandlisis: Garudo Gallarde, Todwow, Anords, Dies Bovepes, B, Yodarain, ). L Fereeras, Luckdes v fa obligada
deuda con os Tormalistas ruses Timiamoy v Tomachevski,

il v ochocienas comedias de Lopos, en Lope de Vega v los orivenes del ieatro expasiol
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El propic Rodriguez Baltanas ilustra su concepte de paraliteratura con Lay paces de los
reyes, que «Ao pasa de ser una obra deshilvanada ne mas gue para dar tiustracidn teatral a una
antigna (v problemdtica) leyendas®. Asi ey, Pero exactamente lo misino ocurre con la mayor
purte de las obras del Fénix?*. Desde esta perspectiva no parece adecuado contraponer Las pa-
ces de los reyes o las «grandes tragedias» del Bénix: £l caballero de Glmedo, Fuenteovejuna,
Peribdiez, El mejor alcalde, el rey, El castigo sin venganza... Porgue ;gué es Ef caballero de
Olmede, un drama por el gue siento la mayor devocién, sine una ilustracion mds o menos deshil-
vanada de una confusa leyenda? ; Qué es Peribddez sino la amplificacién por necesidades co-
merciales de un viejo cantarcilio? ; Qué es Fuenfeovefuna sino una dramasizacion torpona de
un episodio menor de la Cronice de Rades de Andrada? _

Algo parecido se podria decir del conjunto de ta obra shakespeariana, por mis que el sen-
tido reverencial con que se aborda su estudio nos oculte su génesis, su intencién y, a menudo,
su seintido.

Observemos quc la consideracién de Fuenreovejuna como un draina de primer orden es una
«invencidn» moderna, se podria decir que de 1a segunda miiad del sigle XX, y nacié y se sos-
tiene por razones hien ajenas a la intencidn de Lope y a su naturaleza literaria. Teresa J.
Kirschaecr dedicé un volumen apasionante y apasionado® a resaitar sus valores dramdticos; pero
la amplia y rigurosa documentacion qgue nos oftece viene a demostrar precisamente gue hubo
que esperar al fragor de las luchas revolucionarias decimononicas (burguesas primero, prole-
tarias después) para descubrir que esta pieza paraliteraria, compuesta con manifiesto descuido,
¢$ una gran tragedia popular. Cuando Hartzenbusch la publicd en la «Biblioteca de autores
cspafioles» ro merecia mis aprecio gue el que hoy otorgamos a Las paces de los reves.

Algo parecide puede afirmarse de Ef caballero de Olmedo o de Peribdiiez, aunque en es-
tos casos no dispongamos de estudios de su recepeién eguivalentes al de Kirschner para
Fuenteovejund.

Estas consideraciones me llevan a concluir que el juicio sobre el «logrn estético», rasgo que,
scgin Rodriguer Baltunds, deslindaria I [Heratura de la paraliteraiura, es algo sometido a vai-
venes, caprichos y arbifrariedades en la recepcion literaria. La intencién politica ¢ social que
el publico v la ciflica de un determinade momento creen ver en una pieza dramdtica sustituye
al juicio mds sereno de los valores estéticos de su estructura, de sus sitnaciones, de sus VEIsos,
de la caracterizacidn de los personujes. ..

No puede olvidarse que todas las comedias, incluso las gue hoy se consideran grandes tra-
gedias, son productos comerciales, v esta literaturs venal, cste arte masivo liene leyes propias,
distintas de las que rigen !a creacién de un Fiaobert, un Mallarmé o un Gaongora. Y que, si
queremos entenderlo, hemos de juzgarlo segtin sus dictados.

Ne tengo duda de que Soflo ante el peligro o Trma la dulce son piezas maesiras del arte

Rodifguez Baliands: «Literaluva y paraliteratuea., », pdp. 58,
1 Hay exvepeiones: ET castigo sin venganza Wvo un propdsilo ostétivo detinido v un modo de creactdn, al menos en
L inlencidn, sustanciahnente diferente del resto.

P OE prenagemisia colectivo de «Fuerteovefunan de Lope de Vega (Universidad de Salamanca, 1979).
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cinematogréalico, aungue perlenczcan a una serie paraartistica, y estoy convencido de que £7
caballero de Olinedo (igualmente solo ante las asechanzas) o £1 perro del hortelano (oiro jue-
go de esgrima amorosa) son obras geniales. En todos fos casos, por encima y al margen de la
concreta intencionalidad ideoldgica que tuvieran o creveran tener sus creadores.

Pero cuando hablamos de arte masivoe, no cabe extasiarse ante la originalidad de cada ele-
mento dramético, sino atender a la perfeccion y coherencia del ensamblaje, ya que los
comedidgraios durcos y los grandes creadores cinematogrificos de los afios cuarenta y cincuenta
manejan formulas reiteradas.

El andlisis de algenos elementos formularios quizd nos revele algo del funcionamieato de
la comedia v apunte ciertas claves de interpretacion y valoracion.

2. FUENTE, FALLOS ESTRUCTURALES Y CONDICIONES DE CREACION DE
TAS PACES DE LGS REYES®

Las paces de los reves no es una obra maestra’, pero si es un drama gue noes permite como
pocas otros analizar ciertos medios v sistemas que Lope empleaba en su forrencial creacion.

Fl asunto procede, como es bien sabido, de yna noticia aparecida por vez primera en los
Castigos e docuwmentos para bien vivir redactados en la corte de Sancho TV (1284 v 1295). De
aqui, o de las fuentes en que se basaba, pasd a algunas versiones de la Crdunica general de

* No es escasa la bibliografin acadéimica en tormo o esla obra de Tope. Ya el conde Von Schack resumid ol argumento
ol 30 Hisioria de Lo teralura v del arte dramidtico en Espada, cuya primars edicidn slemana es de 1845 véase la traduceion
cipaiiola do Eduardo de Mier (Madrid, 1885 1887, 5 vols.), toma L, pdps. 37-39. e sipnieton Arluro Farnell: Grillprorzer
e Loge de Vegda (Beeling 1894; maneio la teaduccion espatiola: Lope de Yega en Alemaia, Bosch, Barcelona, 1936, pdgs.
156-181} v Menéuder Pelavo, en ol estudio al frente de su edicion ((¥as de Lope de Vega, VI Maudnd, 18398, reproducido
en Estuedios sobre ¢l teatre de Lope de Vega, CSTC, Madnd, 1949, pidgs. 79- 106}, Después se han sucedido estudhios parcialas:
I. Géroer de Salavar «Alphonse VI er dofia Fermaosas, en Evidences, XXIT (19310, pigs. 37-43; Fernando Altué vy Movell:
«lLa Rague) hernosa de ) .ope de Vegas, eo Claviledio. ¥V {1934, pdgs. 30-34; Jerome W Schweiter: «The Jewess of Toledo:
three unstudied dramatic adaptations of the Raqguel-Altonse VI legends, en Ropanee Notes, TV (Chapel ITHL 1962, pigs.
21-25... Todo lo aaterior desemboca ca of estudio de Jaomes A, Castafedn: A erfrical edition of Lope de Vega's «las paces
e fow reyex v Judia de Teldedoy {The University of North Caroling Press, Chapel T4HH, 1902), resinmido on ta edicidn cspafiota
ded drama de Lope (Anaya. Salamanca, 1971). Con posterioridad se han publicado fos esiudios de James Bavid H. Darst: «The
naily of Loy paces de lox reves ¥ judie de Toledps, en Symposiunr (1971 pags. 225-235; Pilar Coneejor «Funcion ¥
simbolismo de la mwmer en Lo fermose Ester y en La fudia de Foledos, en Lope de Vega v oy origenes del fearvo expaiol
{Lidi-6, Madrid. 1981), pigs. 461477 Enrique . Redriguez Baltands: «Literatura v paratiteraturs . .», yva citado; Jesis Cailas
Muwrito: «Laxy paees de Jos veves ¥ Judiu de Toledo de Lope de Vega, un primer preludio de Ragurebs, en Anpario de extudioy
fileofdgicos, TX (Cheeres, 1988), pies. 59-81. .. Fusw rabwjo Rodefgaer Baltunds senada que ha estudiado con mayor detalle
la obra en su tesis docloral: Lope de Vega v el proflenia de o tragedia en ol tearvo espafiol del Siglo de Oro {inddita),

7 Lo hemos dicho, con mds o nenos vebernenciin cranios nos bemos scercado al 1exio desde Menéndez Pelavo. Los
romdniicos, en especial los de Jengud alemani, tevieron este drama enmayor aprecio, quizd porgoe la presencin judia era pata
eflos una situacion viva ¥ no on hecho remoto. BEa fecha muy emprans (1820, segin Farinelll: Lope de Vega en Alemania,
pag. 2120 Grillparzer crupezd n interesarse por el teatta de Lope v, como consccucneia, o lorme a | 824 (Farinelli: Lope de
Vepoa en Alesmania. pigs, 156 v s5.) compuso Dbe Jiulin vem Toledo, La fascinaciin austroddemany por esle asunio ss ha
mrantenido con los inevitables altibajos. B cstos dias tetunta en Espafa la aduceidn de oira Die Jitdin von Toledo, fa novela
de Lion Peuchiwanger (Authau Vorlag, Berlin Weitnar, 1935 raduccidn espafioda: Edaf, Madrid, 19925,
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Espaiia, que presentan interpolaciones posteriores a la obra de Alfonso X el Sabio®,

El verdadere creador del mito fue Lope. Todas las obras posteriores tienen como fuente
tltima Las paces de los reyes. Lope es el que bautiza —valga la paradoja— a la protagonista,
En las crénicas iz judia se llamaba ambiguamente Fermosa, convirtiendo el epiteto en nombre
propio. Lope le da nombre: Raquel, el simbole biblico de la belleza por la que hay que Tuchar®

bope partis, como para otras muchas comedias, de 1a Tercera crénica general, en la edi-
ciodn de Floridn de Ocampo'™.

L.a obra presenis un grave defecto estructural. Se trata en realidad de dos dramas entera-
mente distintos. E] primer acto se ocupa de dos episodios interrelacionados de fa infancia de Al-
fonso VET: el reconocimiento del rey en Toledo! y Iu toma def castillo de Zovita, defendido por
Lope de Arenas”. En las jornadas Iy LI, el awtor y 1os espectadores no vuelven a acordarse
de las nifieces del rey, salvo en alguna alusidn csporadica v sin relieve dramdtico. Esos dos actos
estdn consagrados a un tnice asunto: los irdgicos amores del monarca y Raquel, 1a muerte de
la amante y Ia reconciliacion de Tos reyes’. Tista dllima parte es la Gnica que responde al titulo
de Las paces de los reves y Judia de Toledo.

El propic Lope en el Arte nuevo de hacer comedias, cscrito en 1608, habia delendido {2
unidad de accidn:
Advidrtase que solo este sujeto
tenga una aceidn, mirando que La fbula
de ninguny manera sed episodica;
quiero dezir, inserta de otray cosas

® Pary el estudio de bus Tuentes historicas, vid. Castafieda: A critical ediiion. .

" El poeta lie muy aficionado ol sombre de Lo protazotista v al mito biblico de los amores dé Jacob. Pate de una vagd
veferencia en la cancida n” 206 det Canzoniere petrarquesco ¥ de forma mds inmediata dvl soncto de Camdes «Sele anos de
pastor Jacob servia...» Lope - on su mitimnantu—- e identifices con la leyenda del €énesis cuando en el periodo 1398-1602
s ve cogido cnire ol matrimonio de conveniencia con fuana de Guardo y Tos upasionados amares, con Micaeka de Lojda:

Ay do aquel alma a padecer dispuesta,
que espera sk Raquel en la ot vida,
¥ tlene & Lia pura sicpe en estal

(Rimays, ed. de Felipe B. Pedraza Jiméner, Univeradad de Castilka-Ta Manchs, 1993-1994 o I, nim, 3}

Cuande se disponz a escribiv Las poces de tos reyves (16063- 1612, probablemente 16101612, segin Morley v Bruerion:
Cremologia de fas comedias de Lope de Yega, CGredos, Madrid, 1968, pig. 372), ¢l nombre de Raquel surge de forma
espontinea: una Judia bella y deseads no podia Namarse de otea manera, ¥ desde entonrces se ha Hamado asi.

Mis tarde volverd sobre et mito biblico en las Ripas saeras  en Obras podiicas. od. de José Manuel Blecua, Plateta.
Barceloma, 1969, pig. 366, en £ castigo sin venganza (vs. W6TE-Y673) v en Ja Eglova a Claudio de La vega del Parnaso
{Madrid, 1637, facsimil: Ara lovis, Aranjucz, 19972, fols, Y3 v, v 94 o.h wque antor a tanto sol. afanto frio, / o fuera de Tucob
o Fuera mives.

9 Lay quatro parfes enteras de la Crdnica de Espaita qie wmandd componer el vev don Alfonse Hamado ¢l Sabio,
Zawora, 1541, .

*oFols, 338-340 v, do da Orddica de Ocampa, en ba edicién de Yailadalid, 1604,
M Fals, 342 348 v, de s Crénica de Ocampo, cn la cdicion de Valladolid, 1604
o Fols 344 w2343 v de la Crardca de Ovampo, oo la odicion de Valladolid, 1604,
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que del primero intento se desvien;
i que della se pueda quitar miembro
que del contexto no demribe el todo. (vs. 181-187)4

Sin embargo, el drama gue nos ocupi contradice de lorma tlagrante este principio. De ¢l
se puede quitar un acto completo sin gne s¢ resienta su estructura dramética. Es més, para do-
tarlo de cierta unidad hay que desmembrarlo forzosamente®.

La explicacién de esta trasgresin del propio sistemna dramdtico sélo podemos encontrar-
la en las condicienes en que se desarrolla la creacidn. Lope, como es sabidoe, escribe bajo ia pre-
sién de un mercado dvido de comedias,

Quizd pensd componer unas Mocedades de Alfonso VII e inicié su trabajo cifiéndose es-
crupulosamente a la Tercera cronica general. Al acabar el trdgico episodio de Lope de Arenas,
se encontrd con que el capitulo que seguia inmediatamente, el de los amores con Fermosa, era
més atractiva que otros lances heroicos de la juventud def rey'®.

En condiciones nonmales, ceando an dramaturgo ve a mitad de su trabajo que surge un
neevo asento ajenc a lo que hasta entonces ha tralado, tiene claro Io que debe hacer: eliminar
fo escrito ¥ empezar de nuevo.

Pero 1a comedia espafiola ne se escribia en ¢l vacio. Era in bien comercial, valia dinero y
Lope ne podia nt queria permitirse el lujo de trar a la papelera un trabajo acabado y perteclo
en su género, como es ¢l acto 1 de Las paces.

Yuxtapuso, por tanto, los dos dramas sin establecer entre ellos conexidn alguna. Sin duda,
el publico de 1604-1612 admitia este tipo de chapuzas estructurales y gueizd se complacia en la
variedad cuc le ofreeian estos saltos argumentales v tematicos. No debemos olvidar que poe-
tas ¥ comicos se enfrentaban a «la cdlera / de un cspafiol sentado», auc

no se empla
si 1o le representan en dos horas
hasta el final jiizio desde el Génesis. (vs. 206-208)

Lay paces presenia desde el génesis del reinado de Aifonso VE hasta un cierto juicio fi-

# Citantos por Lopo de Vegar Rimes, ed. cil., tomo TL niine 247, En bo sucesivo, sOle sefialarernos 1os versos.

P AsT hube de proceder of adeptar ol draama para una represetacisn commemorativa de la batalla de Alwcos. Pary evitar
contusiones, ¢l texw resultante so timls Rerablo de las paces de los reves (Univessidad de Casttlla- L Mancha, Atmagro,
1903, No obstaute esta cvidencia, James David 1. Darst («The unity of Las paces de os reyes ¥ fudia de Foledws) ha Aralado
di demostrar of cardctor anitario do la pleza que nos ocupa, En st conceplo. ef primer acto fene la funcidn dramiites de
mostrar la cntereza del mooarca hasta gue cae hajo las redes ded amor, Vid, las objectones de Rodrigeer Baltands: «Lileralura
¥ paraliteralurd,. », pag. 34, '

= Alge parecitdo e ocwrid al romancista Lotenzo Sepdlveda. Ba todas las ediciones conocidas de sa Cuncionero de
Formenicas sacados de lus cordnieas de Expaa (1530, 1551, 1584) publicd contiguos sendos romances sobre Jos asuntos gue
inspiracon a Lope: el rev don Alfonso v Lope de Areneas {«En Castills reina Alfonso. o) y Del reyv don Alforzso v la fudin.
Low molivos arpumciaies det mimero coinciden con los del primer acto de Las paces, ¥ bos del segundo, con las omas dos
Jormadas.
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nai, con la aparicion del dngel, que le trasmite ¢! veredicto divino sobre su conducta.

Por esas fechas (1604-1612), Lope habia alcanzado 1a madirez comical’. Escribio come-
dias de capa y espada poco menos que perfectas: La discrefa enamorada (1604-1608), La dama
boba (1613), El perro del hortelano (1613); pero ¢l drama histérico seguia teniendo una estruc-

* tura parrativa. Bl poeta jbu desarrollando uno tras otro los lances, sin ser capaz de concentrar
la accidn y reducirla 4 sus elementos esenciales, {al y como exigen los principios generaimen-
te admitidos para el arte dramético.

3. FORMULAS DE «LAS NINECES DE ALFONSO ViIl»

La accidn se inicia ex abrupto con los gritos de «;Toledo por Alfonsa, rey legitimo / de
Castiltal». Bl dramaturgo, como en olras obras (Fuenteovejuna, por ejemplo), apravecha el
corredor supetior del corral para este tipo de proclamas. Ise espacio tiene un valor convencio-
nal (los sublevados han tomado los fuertes de la ciudad) v simbdélico, Ia monarquia se sitia por
encima de todos: «Ponese en lo zlto el rey Alfonse, nifios (ras ¢l verse 384,

Hay en esta jornada mil formulas tépicas de ta comedia: los elogios al rey, «gue ha de
ser para su tierra, / un César pura la guerra / y uin Numa para la paz» (vs. 144-146); la doble
condicién de Lope de Arenas, liero guerrero y tierno amante, desarroliada en un parlamento {vs.
382-399); o la recriminacion de Domingailic a su sefior por ocuparse en cosas de amores cuando
la guerra Hama a su puerta {vs. 458-491). La anédfora, la interrogacion retdrica, el paralelismo
y contraste son medios obligados en esic génerc de discursos:

JAgora en jardines verdes,

Lope de Arcnas, estis?

JAgora 4l suefio te das,

cuando es razdn que recuerdes”?

iAgora a escuchar las fuentes

destos bellos cuadros bajas,

v Jos pifanos y cajas

de un gjéreito no sientes? (vs. 438-465)

Es una formula gue el poeta sabia de seguro efecto en cualgier situacion similar. Era una
pieza eticacfsima v de amplio empleo en el taller del dramaturgo.

Bl mismo tépico, en idéntica situacidn, lo volvemos a encontzar en La tragediu del vey

don Sebastidn, en cuya primera jornads el Maluco recriming a su hermano Hamet el que esté

" Vid. nuestro cstudio de conjunto: Lope de Vega (Col. «El cserilor y su Hrerannas. Teide. Bavcelona, 1990, pigs.
110-137, '

® Tas cleas se reficren siempre o la edicion de James AL Castaiieda (Anava, Salumanca, 1971,

210



FeLws B, Peoraza T,

coronado de flores y hablardo con su amada, mientras los cristianos saltan sobre las playas
africanas'™.

La primera jorrada se cierra, como si de uyna obra completa se fratara, con sna muoete
aievosa ¥ la congiguiente justicia poética. Dominguillo, criade y amigo de Lope de Arenas, se
ofrece a Alfonse VII para facilitar 1a conquista. Valiéndose de la confianza, alancea a su se-
flor mieatras se estd afeitando. El rey en premio le manda dar una pension de por vida, y en
castigo a su traicidn ordena que le arranquen los ojos. Bstos aires de trigica crueldad, de des-
considerada violencia dan a esta jornada un regusto amargo gue nos recuerda ciertas obras de
Shakespeare.

Estas justicias regias son, como bien se sabe, piezas del utillaje dramdtico de uso cons-
tante. Pensemos en E! caballero de Olmedo con don Alonso asesinado por sus rivales amoro-
s0¢ ¥ i condena a muerte de estos por don Jiean . O en La vida ey suedio, donde ef soldado
traidor s rigurosamente castigudo,

4. LAS PACES DE LOS REYES (ACTOS I ¥ 1) COMO ENSAYC DRAMATICO

Las jornadas 1§ v {If parecen un ensayo, un banco de pruebas, de ciertas formulas gue el
poeta habfa de aplicar con mayor fortuna en obras gue hoy gozan de extcema celebridad, como
son Peribdiiez, Fuenteovejuna v El caballero de Obnedo. Sefalemos algunas.

4.1, La recepcidn

Tras un predmbulo que resume las quiméricas hazaftas de Alfonse VIH en las cruzadas
{asunto desarrollade por Lope de Yega en la Jerusalén conguistada), enconlraremos la recep-
cide del reyv en Toledo y el ofrecimiento de las Haves de la ciudad. Es escena tdpica, que los
poetas gustan de repetir. Recuérdese el recibimiento del comendador en Fuenteovejuna o, mejor
todavia, el principio de La estrellu de Sevilla con la entrada de Sancho el Fuerte en la ciudad
del Betis, '

4.2. Los piropos

Al empezar la aceidn, la pregunta del rey:

£Qué os parece, i Leonor,
desta famosa ciudad? (vs. 1045-1046)

da pie a un intercambio de piropos entre Alfonso y su esposa, stnilares y distintos a los que
oimos en Peribdiiez. Br Las paces, como corresponde a los personajes, los piropos son mds
cultos, mas engolados:

¥ Ease la edicidn de Menénder Pelavo (RAE, Mudrid, 1890- ].OI 5), tomo XH. pégs. 526-527.
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Pues st yo viera, Leonor,

a Troya en su libertad,

a Crecin ep su gran valor,

a Roma en su majestad,

a Espaiia en su antiguo homor,

aungue no hubiera en los dos

este lazo con que Dios

quiso juntarnos agui,

no me parceicra a mf

lo menos que miro en vos. (vs. 1060-1069)

En la tragicomedia ocaficnse las imdgencs se extracn del ambite rural v tenen mayor gra-
cia expresiva:

No hay pics con zapatos nuevos

como agradan tus amores |...].

Pareces en verde prado

torp bravo y rojo echado;

pareces camisa nueva... (vs. 106-113)"

En las dos escenas las comparaciones se guedan corlas, pero en Peribdfez se da un paso
més en el acierto poético. No creo que haya piropo mis feliz que el gne remata el parlamenio
de Casilda:

...y paréceste & U mismo
porgue no tienes igual. (vs, 119-120)

4.3. La nieve del norte frente ol brip espafiol

Sigue un coloquio femenino, eotre Raquel v Sibila, su heymana, a orilias del rio. Raquel
cormenta Ia fmpresién favorable gue le ha causado Alfonso y critica la frialdad de Leonor (las
reinas parecen estur condenudas a parecer [rias & sus sdbditos), «aquella nieve del norte», «aque-
Hia hermosura helada», frente a la ponderacion del brio espafiol, Hste toque de exaltacidn na-
cional es una constante en Ia comedia. Lope recurre a él siempre que la accidn lo permite. Lie-
va esa tendencia al extremo en las piezas sobre las guerras flamencas como £I valiente Céspe-
des 0 El asalto de Meastrigue. '

4.4. Distribucion estréfica

. El poeta va distribuyendoe los versos v las estrofas segin los esquemas gue ¢l mismo ex-
puso en el Arie nueve de hacer comedias. Los piropos en guintillas, los tercetos para las gra-
ves canversaciones entre el rey v su valide Gareerdn Manrigue... El soncto «estd biea en log
que aguardan» dijo Lope ante la Academia de Madrid, v en Las paces de los reves se cumple

= (g por wi edicidn: Peribedfies v of comendador de Qeafta, Lo mgjer de Pevibidfiez (PPU, Barcelona, 19883,
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rigurosameitie ¢l precepto. Tras el descubrimiento de Raquel baidndose en el rio —fuera de ia
vista de los espectadores—, Alfonso pide a Garcerdn que vaya a hablar con la muchacha, y dice:
«Al pie de este moral quiero esperarte» (v. 1288). Se queda solo y para entretener 1a espera, mis
Ia det piblico que 1a propia, nicia el recitado de un soneto:

Ne te engrandezcas va, joh mar de Espafial,
por 1as riquezas que cn tus ondas crias. ..

4.5, Voces y sumbray

1.a escena en gue se agolpan de forma més notoria las férmulas dramdticas es Ia ditima del
acto 1i. Alfonso va a visitar a Raguel y se desata uaa espectacular tormenta. Belardo y mds tarde
el propio rey describen la tempestad {el piblico tenfa que imaginirsela en un corral a las tres
de la tarde, hora solar, bajo un cielo despejado v radiante)} v surge «una voz cantando, triste,
dentro». La situacién recuerda a la de El caballero de Olnedo: en medio de 1a noche (oscuri-
dad, como la de la torments, bellamente descrita por el protagonista), surge tambidn una voz
gue canta y perfurba & don Alonso.

{.as voces deben entenar canciones conocidas por ] puiblico. ya gue su funcidn era crear
un puente entre el anditorio v ¢l escenario. Para Las paces no existia an poemillz como el hi-
gubre cante dei caballero. El mite de la judia era literatio, no orad, y Lope recurre a adaplar a
Ia situacion un romance que los espectadores sablan de coro:

Rey Alfonso. rey Alfonso,

no digas que no fe aviso:

mira que picrdes la gracia

de aquet Rey que rey te hizo. {vs. 1833-1838)

Y remata la cancion wiste y admonitoria con la alusidn a otro mito de ia tradicién oral:

advierte que por la Cava
a Bspaiia perdio Rodrigo. (vs. 1847-1848)

La reaccién de os protagonistas es idéntica {los dos atribnyen la voz a un engaifto o hechi-
ceria} y pertenece igualmente al arsenal de recursos del poeta. En Las paces Alfonso exclama:

iVive el cielo, que lo entiendo,

¥ gue todo son hechizos

de Ieonor, para gaitarme

¢l gusto que emprendo v sigo! (vs. 1849-1852)

Y en Bl caballero, don Alonso, mds dubiiativo, dice:

213



En kL Tanimr e Love: SeCUENCIAS ¥ Mot ivos I00008 08 Las PACES De Los Beyes

Volver atrds, jcémo puedo?

Invencidn de Fabia eg,

que quiere, 4 ruego de Inés,

hacer que no vaya a Otmedo. (vs, 2380-2383)

No acaban aqui los paralelismos. Cuando ef rey va a enfrar en ef palacio, «sale un hom-
bre con una tinica negra y su espada y daga cefiida, un rostro de negro y cabellera negras (como
los aciores mudos que Marsitlach ha sacado en su montaje de EI médico de su honra). A este
personaje se le llamard poca después «La sombras. En £ caballero de Olmedo la acotacion nos
seflala: «Al entrar, upa sombra con una mascara negra y sombrero, y puests la mano en el pufo

de la espada se l¢ ponga delantes,

La uctitud de los personajes es similar e incluso sus palabras:

ALFONSO!

ALONS:

:Qué ey esto que ven mis ojos?
(Eres hombre? [Hola! ; A quién digo?
[...]
Hubla v dime.  {(Pr, vs. 1855-1868)
J0ud o5 esto? jQuiédn va? De oimme
no hace caso.  Quién es? Hable, (€0, vs. 2255-22561

Hay matices enire las reacciones de los protagonistas. El rey, mds bravucén y decidido; el

cabaliero, mas turbado vy confuso:

Que un hombre me atemorice,
ny habiendo temide a tantos. (OO0, vs. 2257-2258)

En £l caballero de Olniedo sc afiade un nuevo elemento [ormulario, que no aparece en Las
paces: 1a sombra es un desdoblamiento def propio don Alonso:

ALONSO:
SomBRa:
ALowso

SOMIRA

ArLoNso

o Quién es?

Don Alonso.

JCémat

Pon Alonso.

No es posible.
Mas otro serd, que yo
soy don Alonso Manrigue. ..
5t es invencion, jmeta mano!
Volvid la espatda. Seguirie,
desaline me parece. {vs. 2260-2263)

N Cito B caballere de Obedo por pi edicion (Vicéns Vives, Barcelona, 1096},
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Desde 1604-1612, cn que escribe Las paces, hasta 1620, en que presumiblemente se redacta
El caballero de Olmedo, I.ope ha progresado muchisimo cn su sentido dramético. Don Alonso
s un personaje mas complejo y matizado. Bl autor nos trasmite mejor Ia turbacion de esta es-
cena simbolica, Pero, ademds, esta secuencia estd encajada en la estructura dramdtica de for-
ma casi perfecta. En Las paces se encuentra en medio de la accién y no tiene especial trascen-
dencia. En Ef caballero su importancia es decisivar apasece en la rafz del trdgico final de la obra.
A partir de aqui, el espectador estd epvuello on la armosfera de temores y premoniciones que
desembocan en la muerie del protagonists, solo, en medio de la noche.

4.8, Kl discurse de los eufemismaos

Con Fuenteovejuna tiene Las paces varias férmulas en comdn. Una de ellas es Ia que po-
driamos llamar «el discurso de los enfermismos». Bl cambio arbitraric de denominacidn de fas
cosas merece la ¢ritica de los dos personajes fingidamente risticos en cuya boca se pone el
parlamento. En Fuenteovejuna aparece al principio de la accién (vs. 292-320). Frondoso Ha-
ma damas a ias labradoras v lo justifica con estas palabras: «Andar al uso queremos. / Al ba-
chiller, Ticenciado...» (vs. 292-293). Sigue una brillante réplica de Laurencia, que pronuncia el
«discurse de los téminos peyorativos» {vs. 321-348):

...que hay otro mis riguroso

y peor vocabulario

en las lenguas descorteses [ 1

al hombre grave, enfadoso [...1

al que es constante, villano;

al gque es corlés, lsonjero;

hip6erita, al imosnero,

v pretendiente al cristiano, .. (vs. 324-340)

En Las paces Lope emplea este mismo tdpico en la jornada 1I; pero ne es sdlo ¢t discurso
de los eufemismos, sino también el del mundo al revés. Lo pone en boca de Belardo, su dlter
ego. Cuando el rey le ordena que no Jame a Raguel y su hermana cen ¢l despectivo judias, sino
con el mas aséptico hebreas, Belardo prorrumpe en quejas por el estado del mundo:

iLas necedades del mundo,
en gue funda sus quimeras!
Todo es lisonja y engafo,
todo es locara v soberbia.
A Pios le llaman de vos,

al hombre llaman dc altcza.
cortesana a la mujer

= Sobre este tdpico ¥ sus fuentes, ¥id. la pow complementaria a los vs. 292.347 cn ba edicidn de Fueate Ovefuna de
Donald MoCirady (Critica, Barcelona, 1993).

215



Ex vt Tarerr ne Love: SECUBNCIAS v Murivos TORCOS OF Las Paces ps Loy RETTS

que estd sin honra y verglienza,

mocedades a los vicios,

a los hurtos diligencias,

a la pobreza deshonra,

¥ honra al fausto y 1a riqueza;

valiente al gue es temerario,

discrecién a la cantela,

moreno al negro atezado,

a la envidia competencia... (vs. 1392-1407)

Estd claro que este elaborade discuzso no era propic de un hortelano o pastor. Y Lope se
encarga de subrayar este juego con ua guifio al piblico, al tiempo que da expresién a una co-
criente igualitaria que aflora con frecuencia en la comedia espafiola:

Debajo desta pelleja
puso Dios alma también,
COmo @ vy, Con tres potencias, (vs. 1417-1419)

la adecuacién y oportunidad escénica de este recurso dramidtico es similar en Las paces
¥ eit Fuenteovejuna.

4.7 Dizcurso del moitin

No ocurre lo mismo con lo que llamaremos ¢l «discurse del motiny, En ks dos comedias
hay un momento en que un personaje femenino (Laurencia en Fuenteovejuna, la reina Leonor
en Lay paces) incita a ia sublevacion y al asesinato a unu asamblea masculina acobardada e
incapaz de actuar. Los dos discursos se sitiian al empezar la jornada I, es decir, en el mismo
arranque del desentace, que va a derfvar de forma directa de estas arengas. En los dos casos o
poeta elige el romance, probablemente por ser un metro muy flexible y apto para los parlamentos
extensos y arrebatados.

La estructura de las dos soflamas es muy parecida y ciertos argumentos y expresiones son
comunes a ambas. Hay una narracién de los antecedentes. En Fuenfeovejuna, de forma conviulsa
y agitada, ya que Laurencia llega «desmelenadas, tras las torturas v ultrajes a qae la ha some-
tido el comendador. Er Las paces es mds sosegada y aparece tras un extenso vocativo (vs. 1940-
1951):

Noble Blasco de Guzmaén,
gallarde Beltrian de Rojas,
Min de Toledo, ilustre. ..

Laurencia y la reina se sorprenden retéricamente de la inactividad de los varones. Y para
Incitarios dudan de su condicién. Bn Las paces:
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i Vosolros sois sangre goda?

¢ Vosotros sois decendientes

de la sangre generosa

que gand agquesia ciudad,

espejo de toda Buropa? (vs. 2017-2021}

Y después pasa revista a cada une de los nobles que asisten a Ja asamblea.

En Fuenteovejung oimos a Laurencia:

i Vosotros sois hombres nobles?

$Vosotros, padres ¥ deudos?

LVOos0lros, que no se o8 rompen

lay entrafias de dolor,

de verme en tantos dofores? (vs. 1753-1737

Las dos coumeran Ios males gue han de sobrevenir por su pasividad: e} avance de los dra-
bes en Las paces:

...presto del Tajo en las ondas
por dhcha con sangre vuestra,
beberdn sus veguas moras. .. (vs. 2003-2005)

la infamia y la muerte en Fuenteovejuna: «de todos hard lo mismo [colgarlos)».

En las dos obras se recurre al insulto como espoleador de la acobardada grey. En
Fuenteovejuna es la propia Laurencia la que lanza los improperios: «Gallinas, / {...] hilande-
ras, maricones, / amujerados, cobardes» (vs. 1770-1780). En Las paces los msultos directos se
penen en hoca del principe Enrique:

iVillanos!
(C0mo se ha de detener,
st para tan vil mujer
no (enéis honra ni manos? (vs. 2052-2035)

Y tanto Ia reina como la villana muestran su dispesicion a actuar por su cuenta. Leonor
amenaza con volverse a Inglaterra, y Laurencia anuncia una rebelidn exclusivamente femeni-
na {vs. \774-1777);

[Vive Dios que he de trazar
que solas mujeres cobren
la honra de estos tiranos,
la sangre de estos traidores!

Creo que lo sefalado basta pura mostrar que la «incitacién femenina al motin y al asesi-
nato» es una pieza perfectamente estructurada del sistema de creacién en serie del drama
lopescao.
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Cabria considerar también si ese elemento tiene mayor o menor fuerza dramdtica en fun-
cidn de las circunstancias que lo rodean. En los cjemplos propuestos estd clare que ea
Fuenteovejuna su eficacia es muy superior. La situacidn (violacién de Laurencia, insufrible
tirania) justifica ese discurso incendiario; los insultos a los varones acobardados salen, con 16-
gica, de las enirafias del personaje ultrajado.

En el caso de Las paces, la violencia de la arenga, los improperios espoleadores parecen
excesivos, porgue los males a que hay que poner remedio (Ia conguista drabe} v los abusos vy
arhitrariedades de Raqguel no han tenido presencia dranydtica alguna. Al espectador Te puede
parecer que se pretende matar moscas a cafionazos v que la reina, aungie 1o nicgue, estd mez-
clando insidicsamente asuntos privados (de cama) con graves cuestiones de estado, Bl «discurso
del motin» es una secucncia dramitica que en Las paces parece demasiado grande para el con-
flicio planteado.

4.8. Belardo: enire ¢l diter epo v la figura del donairve

La presencia de Belarde es otra formula del teatro de Lope. Esta figura, gue procedia del
romancero pastoril de Ta juvenind del poeta, aparece en nemerosas comedias, Bn las de la pri-
mera época es el enamorado impulsivo v atormentado en el que se trasfiguraba el autor para
recrear literariamente sus tormentosos amores con Elena Osorio. Belardo «f furinse es la come-
dia emblemadtica de ese primer momento.

A medida que pasd el tiempo, el personaje fue envejeciende con su creador v dejé de ser
¢t pastor galan ¥ enamorade para convertirse en un aldeano socarrdn, que expresa las quejas v
disgustos del propio Lope, sobre todo por las criticas y por la {alia de reconocimicnto en fas
esferas del poder politico v del saber académico. Tedavia le servia de orgulioso portavoz cuando
en 1631-1632, pronuncia el célebre dictamen: «...yo me sucedo a mi mismo»™.

Afins antes (1604-1613), un Belardo viejo y quejumhbrose aparccia en Peribdiiez v en Lay
paces de los reves. Bn esia ditima el papel tiene mayor desarrollo y pucden segtirse con ma-
vor claridad las obsesiones del autor. Asf ocurte en la primera aparicidn del personaje (acto 1i,
vs. 1303 y ss.). Aqgnf el hortelano protesta por las criticas injustas:

Con los perros desta huerta
traigo pendencia encubierta
y para my declarada. (vs. 1322-1324)

Lamenta que reserven los honores al artistz para después de la muerte, en vez de ofrecér-
selos en vida:

Después de mucrto, a la fe.
dicen que han de conocerme. {...]

¥ Vid, Juan Manuet Rovzas: «Lope de Vepa v Felipe IV en ol ciclo de senccrirtes, en Estudios sobre Tope de Vegn
{Cdtedra, Madrid. 1990), pig, 128,
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Mientras vivoe Jo procuro;
que, después de muerto, os juro
de no se lo agradecer. (vs. 1326-1331)

Se duele de lu envidia y se presenia como el ser bondadoso gee en realidad aunca fue: «En
mi vida / hice mal. avngue pudiese». Y al fin se reafirma en su propia grandeza artistica frente
a sus adversarios:

Todos me muerden en vano;

que al fin de tantos destierros,

ellos se quedan por perros,

y ¥o me quedo hortelano. (vs. 1336-1339)

Presentada la ambivalencia del personaje (hortelano de ios palacios de Galiana / portavoz
de Lope), Belardo cobra cierta autenomia ¥ se nos reirata con unos irazos eficaces anngue sim-
ples: grufidn y obstinado, pero fiel ¥ servicial; representanie del antisemitismo de la sociedad
espafiola, pero ionrado y compasivo hasta el punto de llegar a avisar a Raquel del riesgo que
corre. Con sus tretas logra evitar la muerte que lo amenaza y pone una pola comica, de igara
del donaire, en la trdgica escena en que matan a ia protagonista.

La figura de Belardo reivindica la cultura de Lope tanic en Las puces como en Peribdiiez
v el comendador de Qcafia. En la primera dice:

Puesto que soy lubrador,
va sabéis que sé leer... (vs. 2173-2174}

Eso cra socialmente su autor: un plebeyo con amplic dominic de la pluma. Y lo mismo
expresa en feribdfies:
Pudiera juraros yo
de lo gue entonces sabia,
peto mil dan a entender
que apenas supe leer. (vs. 2353-2356)

A través de Belardo, ef poeta fantasea cen an vigjo anhelo personal: gozar de 1a proteccion
regia. En la realidad biografica nunca se dio; pero en el teatro Belardo sf se convierte en un
medesto valido de Alfonso VI

...como le via
pasar por aguf mil veccs,
flores, frutas, aves, poces,
de rodillas le ofrecia.
Agraddle el buen humor,
v en la huerta que ha labrado,
jardinero me ha criado,
y barquero y pescador, (vs, 218}-2188)
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Fn otras comedias de Lope, Belardo tambidn Hega a goxar del faver real e incluso a ser
nombrade cronista, cargo al que aspird indtilmente el poeta.

4.9, Ei campesing canior ¥ sordo de conveniencia

Belardo en Las paces de los reyes es tambiéa protagonista de vna secucncia formularia que
aparece Con rasgos semejantes en San fsidro, labrador de Madrid (1598-1608). En una v otra
pieza Belardo y Bartolo se encuentran trabajando, uno en I huerta y otro en up molino. Can-
tan coplilias muy conocidas del pdblico. Bartole entona «Rio verde, rio verde. ..», «Retraida esid
la infania. .. » v «Mas precio yo a Perbifiez. .. », tres romances tradicionales. Belardo cantuirea
dos estrofas del romance de Lope «Hortelane era Belardo...» y la serranilla «Yo me iba, ma-
dre, / a Ciudarreale.. ». Los dos villanes, ensimismados en el trabaio y en la misica, no oyen

.o fingen no ofr a las personas que [os lamag, v esta sordera, mis o menos voluntaria, desespe-
ra a sus interlocutores.

4.10. Mondlogos enireldzades

Por dos veces Lope recuire en Lay paces a la téenica de entrelazar dos mondlogos: en la
jornada 1 se mezclan Ia carta que escribe la reina v {as consideraciones del rey (vs. 1346-1575);
en la escena final (vs. 2699-2707) se cruzan las oraciones de los monarcas. Es un ejercicio de
virfuosismo que el propic Lope empieara en otros momentos, pero que estd anunciando lo gue
serd une de los recursos predileclos de Calderdn v de la pera barroca y posterior.

5, CONSIDERACION FINAL

L.os cjemplos citados, a los que podrian afladirse algunos otros, nos permiten observar como
Lope escribié centenares de obras dramaticas yuxiaponiendo secuencias y motivos formularios,
capaces de encajarse en situaciones semeiantes de diversas comedias. El acierto, 1a helleza de
cada obra va a depender de la forfuna con gue se enhebren y justiliguen esos elementos «pre-
Iabricadoss. En este sentide, por sus falios estracturales, sobre todo 1a falta de unidad, v por la
simplicidad de su planteamiento, La judia de Teoledo no es una obra maestra, Peto podemos
encontrar aciertos parciales, versos brillantes y momentos de emocion.

Es cvidente —no descubrimos nada— que el Fénix se plagiaba constantemente a sf
mismo. Y con Lope todoes los comedidgrafos dureos. Por eso estoy convencide de que un ver-
dadero conocimiento de nuestro teatro cldsico, pasa por una lectura del conjunto y por un ca-
tdlogo de sifuaciones, secuencius ¥ motives 1opicos, es decir, de las férmualas dramaticas inter-
cambiables™.

A ese proposito responde ol provecto de investizgacidn que hemos presentado comjuntamenis bus universidedes de
Mugeis, Burcelona y Castilla-La Mancha a la DGICYT. Un aniplio cquipo se propene ir keyendo Ju totalidad de fas comedias
secelentistas ¥ fichdndolas de acuerdo con una plantilla precstablecida v un the sarwris de temas v motivos, Heros empezado
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RESUMEN

Este articulo preiende mostrar o través de Ia lectura de Las puces de los reyes v Judia de
Toledo el modo de creacion de las comedias de Lope. Su arte, como ¢l de los gujonisias cine-
matograficos del Hollywood de posguerra, es profundamente original; pero se trata -si se nos
permite Ia parudoju- de una originalidad colectiva y reiterada en miles de piezas. Lo novedoso
es la comedia espafiola (el sistema dramético lopesco), no cada comedia en particalar. Ef poe-
1a, aeuciado por un mercado avido ¥ exigente, construye sus obras con materiales tdpicos ya
manejados en otras piezas.

Grmulas reiteradas son el inicio ex abrupio, la aparicion del rey nifio en la galeria supe-
rior del corral, la doble caracterizacion de los personajes centrales como fieros gaerreros y tier-
nos amantes, lu justicia poética que castiga sangrientamente la traicion, los piropos, la exalta-
©idn del «brio espaficl», las voces y sombras, el discurso sobre los eufemismos y el estado del
muado, la incitacidn femenina al motin, la trasfiguracién del autor en el hortelano Belardo, ele.
Besde nuestra perspectiva, la piedra de toque para establecer con propiedad los valores y es-
calas fiterarias, s 12 cohesion interna de cada texto, su ldgica draméatica, Y para poder anali-
zar ¢ interpretar adecuadamente esta cuestion es preciso contrastar ¢l use de secuencias y mo-
tivos topicos en diversas comedias.

nuestra aclividad con cuateo dramatureos: 'Firso de Molina, Franciseo de Rojas Zovrilla, Aharo Cubillo de Aragén v Juan
Ruiz de Alarcon. En las fornadas de Almerin ofrecid su colaboracion para este proyecro la profesora Piedad Botaidos, de la
universidad de Sevilla, que se ocupard de los argiamenios, temas ¥ moitvos de Felipe Godinez, Ba ol futuro, o funwo ol que
todos estdn mvitucdos, wemos extendiendo la admina.

Abgo parecido (catilogo do arpumentos, poro no de inotivos m secuencias topicas) estil preparando el grepo de Valeneia,
con Joan Oleza y Teresa Ferrer af frenle, sobre s comedias de Lope.
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«MISERIAS DE LA COMEDIA» ALGUNOS PROBLEMAS
DEL OFICIO DE REPRESENTAR EN EL ULTIMO CUARTO
DEL SIGLO XVI

CARMEN SaNZ AYAN
Uwrvensinan CompiiTENse

Alma perseguida,
romped la cadena;
que tan triste vida
para nada es buena (..}
Falsas alegrias,
VATIAY CSPETANZAS.
ahora solsy mias,
porque sois mudanzas...
LOPE DY VEGA: La Arcadia, Libro TH, {1598},

Los lamenios amorosos de Anarda en el libro tercerc de la Arcadia de Eope, podrian ha-
ber sulido tambiér de loy labios de algidn pionero autor de comedias del dltimo cuarto del si-
glo XVI1, que deslumbrado en un principio por las ganancias y los brillos de Ta faranduly, ex-
perimentara mas tarde los miitiples reveses que el anevo oficio de representar podia depararle.

Hasta hoy, en mis trabajos sobre el teatre del Siglo de Oro me he limitado a sciialar la
tmportancia de esta manifestacion artistica como fenémeno econdmico’ dutante las Gltimas
décadas del siglo XVI. En esc sentido, cuando aludia a «maestros de hacer comedias» siem-
pre he resaltado el hecho de que se trataba de un negocio floreciente para estos nuevos empre-
sarios” que, seguin lo que hasta hoy conocemos, eran capaces de abandonar una profesién fija
de caracter artcsanal pata adentrarse en los lucrativos, pere muchas veces inciertos, terrenos
escénicos’ e incluso promocionar desde un punto de vista socioecondmico y de mancra defini-

' Ein reswmen de esta orentacidn investigadory se encoeniva en Cazmen Sanz Avda: <El weano como negocion ca Tone
de oy Lujenes. Real Sociedad Heimdmica Mamilense de Amigos dob Pals. 27 rimestee, 1994, 0" 27, pp. 235 - 251

" Neves oma idea nuevs la tnportancis del eatro ded Siglo de Oro como producto que se compra ¥ se vends. M, Vitse
ci <l teatro en ol siglo XV, Historia del Tearre en Espaita . dir, por LM, Dicz Borque. Madrid, 1984, pp. 483 v 55, insiste
e osta cuesitan y mads recieptenente e propio L, Diez Borque en «Lope de Veea v Tos gustos del Valgos en Teria, Forma
¥ fumeidn del teatra espafiof de fos siglos de Oro, Barcclona, 1986, pp. 37 a 63,

*Sobre of paso del mundn artcsanal a ba escena duranie o1 siglo XV se conocen varios vasos docwmentados, Desde el
propio Lope de Rucda gue coma s bien sabido era batikoja. lasta Alonso de la Vega, calcetero; Pedro de Montiel, hilador
de seda, Jerdaimo Veldzguer, Alhaiil y Tores Guiierey, también caleetore. Sabge este Wimo autor de comedias ver trabajo
de Jeun Canavaggro: «Sevillu v ¢l reatro a fives del siplo XVL apostitlas a un ducianento poco conocidosen B inendo del
teatio espaflol on su Sigly de Oro. Ensaves dedicados e . Varey. (Mlavs. Dove-Houwse Editions, 19849, pp. §1-99
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fiva aunque indirecta a parte de su familia.

Hoy trataré la ofra cara de la moneda; pues si el balance de toda una vida dedicada a los
montajes eseénicos podia ser positivo a la larga, -asi hemos podido comprobarto en el caso de
Jerdénimo Veiézquez", o Mateo de Saleedd’ por ejemplo-, no os menos cierto gue afrontar afio
tras afio la nueva temporada teafral, comporiaba una variada serie de viesgos ¢ incomodidades
gue incluian desde la propia vida itinerante que estaban obligados u llevar, hasta Ta hipoteca de
hienes muebles e inmuebles por via de censos, las penas de cércel por deedas ¢ incluso los
castigos de privacién de libertad por razones de orden publice v moral.

Transgresiones en las que incurrieron la mayor parte de las veces para manlener el éxito
de su cspectdcnie o la supervivencia del mismo.

i MESERIAS COTIDIANAS, DEUDAS Y ORLIGACIONES

El instrumente notarial més comin con el que nos encontramos en el quehacer diario de
fos autores de comedias y sus compaiias fue la exerifurg de obligacion. Son sin duda este tipo
de documentos los gue firmaron con mis asiduidad los cmpresarios teatrales pues desde el
concierto con un  actor o actriz hasta ef acuerdo de traslado de la compafifa con unos arrieros,
todo guedaba instrumentalizado a través de ellos. Sin embargo estos dos tipos de compromi-
s0s mencionados no fueron los gue mds problemas acarrearon a los autores. Eran con diferen-
cia 1oy aprestos de los hatos de comedias y las consiguientes deudas con mercaderes de rope-
ria, las gue a corto o medico plazo les depuraron preblemas mds serios.

No cs dificil comprender este fendmenc si tenemos en cuenta que desde [echas muy tem-
pranas, las compatias de comediantes basaron buena parte de su éxite en la riqueza del hato con
2l que representaban y por tanto Ja conservacion, aumento y enriguecimiento del mismo cons-
tititia, como se ha sefialado en varias ocasiones, el capital (o de la copresa watral ¥ por endi
su bien material mds preciado®,

+ Jeronimo Yeldzquez se esforzd en promocionar socialmente a su Gmice hijo vardn, Damidn Velawguer de Contreras,
gue Hegd a ser doctor oo Teyes ¥ tras finallzar sus cstudios. marchd o América antes de 1612, desempeiianda en Catapena
de Indias ¢! cargo de Consultor del Sanio Oficia de la hguisicidn v con posterioridad, ciercio de tenionte seneral del gobiceno
de la Habana Mas notictas sobre csle temia en Sane Avdn, Carmen v Garcla Gareia Bemardo: «Jerénime Veldzguez, un
honrhre de teatro en el penodo de gestacidn de la Comedia Barroca en Espucio, Tienmpo v Formea, Madrid, UNED, Toino V|
1992, pp. 97¥-134

* En el case de Muateo de Salcedo, los Tamilizres mis cercanas gue promocionsvon sociabnente graciag # sus relsciones
v buenoy oficios fueron, su bermano Juan de Salcedo que rabagd comy contador oo la casu del Duque de Osung y mds tarde
escribang de S0 My, y su hifa wenor Marlana de Saleedo gue casid con el Heenelado Fean Gamez. Mas noticias sobre esia
cuestidn en Cavmen Sany Aydn: «Recaperar §a perspeciiva: Muateo de Salcedo, un adelatitado cn la cscona Burvoea (15372-
16080 Edad de Oro. XTV, TTAM, 1993, pp. 257-286.

" Estos aspectos han sido watados en varias ocasiones por Bemardo Gureda Garefa especialmcnte en uns rechenle sinfests
titudada «Las rclaciones entre los comercianics ¥ artesanos del secior rexty] con k1 actividad teatral vnaderlena o fines del sigho
XV ¥ principios del XVils cn Congreso fnternacional sebre Mivg de Amescua v el Teatro Espaitol del siglo XV Ciramada.
Qctlubre, 1994, (cus prensa) v en «Los actores ¥ sus vestidos de comedias a fines del quinientos» en Mito v Persongje. 1 v
IV jurnuday de teatro. Universidad de Burgos. 1995, pp. 155-163.
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Ea solidez e importancia del vestuario y de los complementos de escena era crucial para
ci desempefio de las representaciones ¥ 2 veces resultaba ser una carta de presentacion tan
pederosa como una buena coleccion de comedias de poeta afamado o un renombrado plantel
de actores.

Por esta razén, durante los dos periodos mds importantes de contratacidn en la actividad
teatral a lo largo del afio, - de septienibre-cctubre hasta Carnaval ¥ desde Pascua Florida hasta
el Corpus incluyendo las ficsias de agosto en zonas rurales-, las.obligaciones con mercaderes
de telas y ropas para renovar y ampliar el hato, faeran muy comunes y pueblan con sus testi-
monics documentales los archivos de protocolos de nuestros pueblos y ciudades, muchos de
cllos atin por explorar.

Como e} valor de las telas ¥ enseres adquiridos solia ser elevado, en el contenido de Tas
escrifuras se especificaba la periodicidad de los pagos aplazados, cl fiador que en su caso con-
traeria Ia obligaci6n si es gue el suscriptor incumplia, o en su defecto la garantia material, ya
fuera mueble o inmueble, que el deudor aportaba para que el mercader pudiera cobray su deu-
da.

A menudo los fiadores solian ser owros autores de comedias o en su defecto representan-
tes de la propia compafiia, aunque la situacién inversa, -la de que el aulor actuara como fador
de sus actores en la compra de ropa-, también cra comuin.

Cuando la garantfa del pago era un bien material, una de fas cauciones mds frecuentes solian
ser los ingresos venideros que se pensaban obtener por contrataciones de fiestas y actuaciones
ya apalabradas. Es el caso por cjemplo de Alonso Rodriguez en 15777 durante su temporada de
olofic-invierno en Madrid. Bn esu lecha, este autor suscribid una escritura de obligacién a fa-
vor c¢el mercader Melchor de Ordofiez de 260 reales, cit sustitucion de una anterior de treinta
ducados gue no habia satisfecho. En lu escritura, se fijaban los plazos de pago que serfan de
treinta reales por cada una de lus comedias que el autor biciera hasta que se extinguiera la denda.
En ¢l caso de que Alonso Rodriguez no compliera ficimente con la sbligacion, el acreedor podria
ejecutarie con solo su declaracidn jurada.

También resultaba corriente el caso en el gue se hipotecaban otros bienes muebles o
immuebles del anfor tales como casas o censos, e inciuso ¢l antigno hato de comedias ya con-
solidado. Asf ocurre en los dos episodios que cito s continuacion en los que se recuryia & am-
bos tipos de garantia. Por ejetnplo en junio de 1595 ef autor de comedias Gaspar de Porres y
su mujer Catalita Hemdndez de Verdeseca. cedieron [a posesion de su casa en la calle del Prin-
cipe de Madrid. al mercader madrilefic Blas de Avila durante un afic, para satisfacer una deu-
da de roperia de 3420 reales”. Fsta casa salid a relucir de nuevo en marzo de 1596 juato con
varios vestidos para representar, con el fin de afrontar los gastos de apresto de la compafifa de

" AHPM. Prod. 523 Mids noticias sobre este sutor en O Sanz Ayin: «Laxs compafifas de represcatantes en los albores
del teatro aurenda compaila de Alonse Rodiignes (1577 on Congrese biterpacional Mira de Amescra. Granuda, 1994, {en
prensad

P AHPM. ot 2113,fel. 124
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Porres en la nueva temporada®, lo que demuestra la necesidad gue los autores de comedias te-
nfan de poseer algunos bienes solidos que amortiguaran afio a afio las deudas que contrafan para
iniciar su actividad,

Del mismo modo pero en fecha mucho mds temprana, 1382, Abagaro Francisco de
Valdés™ y su mujer Luisa de Aranda se obligaren a pagar a Juan Ruiz, representante de su
agrupacion, doscienlos ducados de sus retribuciones retrasadas, hipotecando tambien una par-
te de una casa que posefan en la calle Nucva de Valladolid v varias prendas de vestir pertene-
cientes a su hato®'.

Con frecuencia, ai lada de las escrituras de obligacion, los aufores redactaban poderes para
que en su ausencia, alguien cercanoc, -bien un amigo de confianza ¢ un familiar-, actuara por
¢l en ¢l caso frecuente de que el autor se hallara ausente. Estos poderes que eran mily necesa-
. 1ios en todas las facetas de ia actividad teatral, especialmente en la contratacidn, eran igual de
cruciales en el case de la asuncién de déndas de un modo serio y {iable,

2. MISERIAS MAYORES: PLEITOS Y PENAS DF CARCEL

Pero en Ta historia de las dificultades vividas por los primeros autores de comedias, Haman
mas la atencidn los sucesos que tuvieron un final chocante o escandaloso, que estos otros apu-
ros econémicos cotidianos, con los que los autores de comedias debieron convivir dia tras dia,
hasta conseguir cosechar el fruto de su trabajo. _

Respecto a esos otros acontecimientos mas sonados, con relativa frecuencia,- gue a veces
nos resulla demasiado lamaliva cuando contemplamos el fendmeno desde el exclusivo punto
de vista de la historia del teatro-, los autores de comedias dieron con sus huesos en la circel.
Muchas veces por incumplimicnte de sus obligaciones econdmicas y profesionales v algunas
otras también por escéndalos morales protagonizados por los actores que formaban parte de sus
agrupaciones ¢ por ellos mismos,

Aungue he enconirado todavia pocos testimonios, también debicron ser frecuentos los plei-
108 conira autores por el contenido de algunea de las obras que representaban. Asf le ocurrié a
Francisco de Cisneros y a su hijo Alonse en 1582, cuande representaron en Burgoe de OQsma un
entreés cuyo contenido reselld ofensivo para el rector del colegio de aquelia localidad des-

7 LComo vomos las casas do la Calle de Principe resultaron ser un «comodfns lnancicre miuly il para Porres en fas
sucesivas compras que debid hacor pura preparar Ly suscesivas fetnporadus de su companda

" Este autor de comedias de cierto éxito durante el fhinw cuario del siglo XVT eva de ovigea frlisne ¥ vIne pot primera
vey, i tertilono peninsidar formando pane de la compaiila de Ganasa. Su verdadero nombre era Abagare Fiesco Baldi que
desprids espanolizd por Francisco de Valdés ssimilindose alos modos teatrales autdctonos was CORraer MAHEmonio con Lisy
de Avanda, primess esposa de Juan Granado, La tayectoria de este cwioso personaaje mercee un estudio individualizado que
S¢ CLCRENY e CUrso.

I coneretmnente, «... wes vopuas de brocado, uni verde v amaritlo y Yas otras dos colotadas v snarillas v una ropa de
amascode verde otras dos ropas de dmasco, ana colorada v otra amartlla v un sayvo de brocotel y ung marlow de ehita de
calor,» en Ty Ferndnder, Martin: Comediantes. Esclavos v Moriscos en Vallodolia Siglos XV XV Valadolid, 1988,
PR 32
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atando una querella contra los comediantes™.

Cuando la carcel sobreveniu por problemas econdmicos, eran tres tipos de situaciones tas
que mids se repetian. O el pletio o habja desatado algin otro comediante, -ya tiera autor o
actor-, o to habia desencadenado una institeeién muenicipal o eclesidstca por un incumplimiento
prolesional, o lo habla promovido un particular, -mercader de rapas, atriero, carpintere, ic.-.
con el que el autor de comedias no habfa cumplido sus previas obligaciones.

Pero no eran solamente lag dificultades econdmicas las que podian desembocar en Ia pri-
sién de un autor de comedias. Los casos de escandalos péblicos podian producir tumbién esta
consecuencia. Sin embargo cuando esto suced{a, la solidaridad profesional parecia funcionar a
Ia perfeccidn. Como tendresmos ocasion de ver, los denunciantes no solfan ser gentes vincula-
das a! teatro v cuando fos comediantes aparecen en los procesos, casi siempre es més para en-
cubrir que para acusar, quizd con Ja mira de no ahondar en una controversia moral en la que su
actividad profesional pudiers salir mal parada,

2.1. Los problemas econdmicas y laborales

Respecto a las penas de cdreel por meumplimientos {aborales o econdmicos, es necesario
msistir en Ja frecuencia con ia gue se terminaba en prision por deudas o inobservancias profe-
sionales durante los siglos modernos.

Las leyes del reino de Castilly establecfun la pena de prisidn por periodos breves incluse
para delitos leves. 81 tenemos en cuenta los términos en los que se solian suscribir las escritu-
ras de obligacién aludidas, en las que se inctuia la posibilidad de ejecucicn de bienes sdlo por
1a declaracion jurada del demandante, casremos en la cuenta de la alta {recuencia cor que ne-
gociantes, mercaderes v comerciantes de variada fndole, que en un momento determinado no
dispenfan de sulicicntes bicnes sélidos para respaldar sus obligaciones, terminaban entre rejas
dungue fuera durante un corto pericdo de tiempo.

Eos autores y representantes, en tanto en ceanic firmaban y asumian con frecuencia este
tipo de documentos, ne eran una excepcidn debiendo enfrentarse en case de incumplimiento con
sus 1nevitables consecuencias negativas.

De hecho, Ta prision era inmincote cuande existia un impago iacluso antes de comprobar
Ia cantidad y el estado de los bienes del demandado; v se utilizaba en su forma cautelar hasta
que se produjera Ja gjecucidn de bienes o en su defecto, ¥ si esto no fuera posible, hasta que un
fiador se hiciers cargo de la deuda®.

Exisien algunos episodios de encarcelamienios conocides en este periodo de los gue no se
sahe la causa que los promovid. El de Alonso de Cisneros o ef de Ganasa en 1582 Posiblemente
ambos fueron por obligaciones sconémicas incumplidas.

I E] entremés se titalaba D Pantaldn de Mondapozos. Ba la informacica efectuada se dice gue 1 obra hubia sido
vepresantada ya en Aleall de eHenwres v otras partes. A HPM. prot 838,

" La prisidn cautclar para debitos leves fue tratada en su dia por Francisco Tomis v Valicate: &Y derecho pent de fa
Memarqgufu Absoluia (5. XVE XVH v XVIH) Madrid, 1969, pp. 388
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Uno de los que hasta ahora no se conocfan y que si tenemos la certera de que se produjo
por deudas fue el de Rodrigo Osorio en 1600. Este famoso autor se encontraba ya at final de
su carrera y desvincutado de su yerno Diego Lépez de Alcaraz que habia sido durante muchos
afios su ayudantc y que ahora era ya uh autor de éxite. Osorio intentd organizar ena nueva
compailia con Scbastidn de Montemayor contrayendo deudas en Segovia con un mercader,
Antonio Pérez, que le reclamaba en {601 mil ciento noventa v naeve reales. Tras Iz denuncia
y &l posterior encarcelamiento ¢l astor consigui6 salir de su encierro que durd menos de un mes, -
a cambio de que su hija y yemo pagaran setecientos reules aplazados en tres pagos™. En este
case Rodrigo Osozio no pudoe eludir Ia prisi6n, cosa que sf hizo en 1594, cuando en su lugar cayd
prisionero su fiador .

Respecto a los incumplimientos profesionzales que podian acarrear también privacion de
liberiad, se enconrahan como he sefiaiado, las obligaciones asumidas con wna corporacién ya
frera municipal o eclesidstica,

Uno de los episodies mds llamativos aungue poco conocido, fue el protagonizado por Fran-
c1sco Osorto en 1585 en la ciudad de Burgos'®. Este empresario se habia comprometido a rea-
lizar alli los dos autos de 1a fiesta del Corpus de ese afio por importe de 150 ducados, compro-
mise que al final o satisfizo alegando haber contrufdo una grave enfermedad durante el mes
de junio cn Zaragoza. El ayuntamiento burgalés como respucsta, vendié parte del hato que
Francisco Osorio habia dejado en prenda v ademas intentd por todos los medios encarcelario.
desplazando a un miembro del cabildo a Madrid dénde a la sazdén se encontraba Francisco
Osorio representando desde Octubre de ese afio’”. S6lo los buenos oficios del concejo madsi-
lefio pudieron {ibrarle de la pena de prisidn. '

No fue el dnico caso en et que el ayuntamiento de Madrid de una u otra manera, consiguid
paliar los efectos de los incumplimientos de los autores de comedias con otras corporaciones.
En 1598 por ejemplo, los autores de comedias Antonio de Villegas v Diego Lépez de Alcaraz
gue habian firmado obligaciones con Toledo y Talavera, -probablemente y en razén de la fe-
cha que sefiala el documento para la octava del Corpus-, pidieron al concejo madrilefio que se
les compensara de alguna manera por ias ejecuciones que iban a sufrir ellos o sus fiadores, al

A HP.M. prot 2764, 0], 248, 28 de marzo de 1601,

w.) dox guales dichos setecientos reafes neos obligames de dav @ pagar fu ferzera porte deilos para el din def Corpits
prisero gue vernd deste preseare wflo (1001} ¥ la wtra termeva parte para el div de Nevidad priveero que vernd fin desie aifo
¥du wtra tercera parte parg el dia de Carmestolenday del aifo de 1002 (L.

Come pueds aprecisrse, 105 pagos sl sujelos & s momentos o1 bos gue 1os aotoles clenti con v mayor cantidad
de ingresns en rason de su actividad sscénica.

¥ Por usa oblgacion conlraida con Dicge de Villoriu vecino de Salantanca por 60000 mrvs. C, Pércz Pasior @ Nuevos
dates acesca del histrionismo espaiol en fos siglos XV y XV Madnd, 1904-1914, 2 vols, Vol [, pp. 24,

* lgnacio Javier de Miguel Gallo: Tearro v paraieatro en las flesias religiosas v civiles de Burges (1530-1752). Bstudio
¥ Documentos. Burgos, 1994, pp. 252 32 v 127 a 135

7 Sobre las actividades teatrates de Franciseo Osono en Mudthd durante fos afios Ovhentu y Noventa del sigle X V1
ver O, Sany Avdns «f g saga teatral de los Osorio durante el dllimo coarto del sighe XVIs en JF v IV Jormadus de Tearro.
Mite ¥ Perscngje, Eds. M* Luisa Lobato, Auelia Rue Solu, Pedro Ofeds Escudero v Jose Izaacio Blanco, Universidad de
Burgos, 1995, pp. 267 a 278,
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ne haber comparecido ante los municipios toledanos. Los regidores ée la corte, decidieron in-
demnizarles por los inconvenientes causados al obligarles a prelongar su estancia en la vilia,
con mil quinientos reales'.

Oiro caso trecuente, aungue como siempre peor documentado para el siglo XV, fue €l de
los actores que quebrantaban se contrato con un antor para pasar a oira compaiifa. Cuando esto
sucedsa, los empresarios teatrales usaban de un modo muy diligente la clausula especial gue
siempre procuraban inclufr en sus contratos con actores y que les facultaba para perseguir a
través de las justicias el luger cn donde se hallasen, al presunto infractor del contrato.

Dos episodios pueden servirnos de gjemple, y en los dos, Jos actores fueron encarcelados
como medida de presion para negociar después una posible solucion del contlicto.

El primero de ellos fue el protagonizado por un representante llamado Juan Ramirez que
formaba parte do lu compadiia de Bartolomé Lépez de GQuirds en 1588 ¥ gue pretendic marcharse
a ia de Juan Limos ante 1o cual Quirds no dudd en arrestarle primero y negociar después. Tras
la prisidn, Quirds entrd en conversaciones lanio con el actor cdmo con el aufor interesado en
s05 s¢rvicios, Nlegando a un acuerdo econdmico gue diera satislaccion a los dos empresarios'®
y acabara con el encierre del representante.

El otro caso, esta vez con un final diferente, {ue el de Sebastidn de Santander, represen-
tante en la Compadia de Rodrigo Osorio en marzo de 1594 y que también pretendié marchar-
se gin previo aviso pero que no pudo consumar su intencidn ante Ia «agilidad» de reflejos del
empresario, Con el aclor en la cdreel, un amigo comin, Melchor de Ledn, procird una concordia
ev Ja que el representante accedia a permanecer en su antigua agrupacidn, al menos hasta que
se celebrara el Corpus de Madeid que Osorio tenfa adjudicado. Comeo garantia del compromi-
50, Melchor de Leon se obligd con su persona y bienes a que Santander cumpliera con su con-
trato™,

Una tercera variante en este tipo de problemas laborales, fue el incidente protagonizado en
1597 por otro acter, Juan Pérez, que dio con sus huesos en la prision de Toledo a peticidn del
ommipresente Gaspar de Porres, al no pagar unas deudas que Pérez habia contraido con €l El
actor pudo salir de 1a cdreel con la ayuda que le presté Diego de Santavder, a la sazén ya autor
de comedias y que, a cambio de [acilitar)e la libertad, se asegurd los servicios del deudor por
cinco afos asumicndo su débito y comprometiendose u pagar a Porres a razdn de nn quinto de
ta denrda por afio trabajado®.

Olro probiemas profesional que Uevado al extremo pedia terminar con el autor en prision,
fue la defensa de Ta exclusividad er la representacion de una o varias comedias. Una ves inter-
puesto el pleito si los autores no llegaban a un acuerdo, la ejecucion y Ja carcel podfan ser con-
secuencias automaticas del delito.

¥ Madrid, 10 de juaio de F59%. AWM, Libros de Acnerdos, tomo 23, fol 462,

ALY, PROT. R5S, PP 142, 20-VI{-158Y ca L. Perpdndey dMartine Comercilantes, esclaves ¥ moriscos éa
Valladolid, siglos XV y XVH. Valladold, 1988, pp 27

= ALLEM, prou 2166, fol. 7321
AADNPM. pron 2157 4ol 339 y vl
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De estas obligaciones de exclusividad hay testimonios como el de Mateo de Salcedo en

1599 con la obra titulada «B1 hijo honrado» de Luis de Vergara®, o un poco mas (arde, en 1603,

cl de Gaspar de Porres contra Bartolomé de Montiel y Diego Vargas con 1la composicién de Juan

de la Cueva, «la descendencia de los Sandovales»™. En ambos casos ¢l conlencioso se solu-
-ciond afortunadamente por «via de paz y concordias.

2.2, Los problemas de orden priblico y moral

Hasta aqui hemos visto cémo los autores de comedias eran capaces de movilizar todos los
recursos a su alcance, -incluida la prisidn-, para conseguir resarcirse del débito o de la falta de
un subordinado e incluso de un compatiero.

Pero si en los asuntos de deudas no solfa haber picdad entre los comediantes™, la actitud
cambiaba bastante cuando los pleitos desencadenados o por venir, tenian un origen moral o un
problema de orden piblico, desde una rifia husta un asesinato pasando por un caso de amance-
bamiento o de prostitucion.

St Jos altercados se habfan producido entre actores, solfan saldarse con acuerdos de par-
tes en los que el perjudicado era compensado cconémicamente. En 1581 por ejemplo, es co-
nacido el caso de Melchor de Ledn vy Francisco Osorio en ¢l que ¢l primero. a ia sazén actor
de la compafiia de Mateo de Salcedo. propiné un paliza al segundo cbligandole a retirarse por
un tiempo de los escenarios por una herida que le intlingi6 en cl ojo izguierdo. ‘Tras unos dias
de tensién, ¢i problema se soluciond firmande una concordia ante notario en la gue Melchor de
le6n se comprometia a pagar una indemnizacidn al herido mientras durara su convalecencia ast
como a cosicar los gastos de medicina y cirajano®.

Pero cuando los problemas que surgfan eran de actores o autores con gentes de fuery del
mundo teatral, la defensa endogdmica profesional parecia funcionar a la perfeccion. Tres ejem-
plos tempranos, uno pocoe conocido y dos inédites, van a servirnos para ilustrar este dltimo
apartado.

El primero se refiere a un caso de asesinato en el que toda la compaiia de Gaspar de Porres
con el autor a la cabeza, asumié el pago de un perdén por el homicidio de un ¢lérigo en noviem-
bre de 1600 en Valladolid™®. Segiin la escritura de obligacidn contraida por la csposa de Porres
en nombre de su marido, por suhijo Matias y por los actores Agustin Solano, Ginés de Contreras
y Joan Pedro, ¢slos se comprometicron a pagar novecientos cincuenta ducados para obtener la
remision del delito por parte de la madre del difunto.

Similar solidaridad podemos apreciar en el episodic protugonizado por Mateo de Salceda,

AL San Vicenle: «El walro on Zaragoza e dempos &v Lope de Vegas on Homendje a Franciseo Yudurain, pp. 267
a 357, Zaragowa, 1972, pp. 3337334 )
T, LOpez Mastinez: Teatros y comediantes sevilionoes del sigle XVI Sevilla, 1990, pp. 66-67,

# 1ay algunas cxcepeiones como el rala gee dispeusaron a Clsneros, sus compaiieros Porras, Veldzquez v olros
congelando as dendas que haliz comrafdo con effos hasta que se recaperare de una reciente estancia on la careel.

“H Mevimde: Specrucles ef comddiens o Yolencln (1380-71630, Tovlouse, 1913, pp. 718

* AHPM. prot 2114, Tols, 237¢ 2400
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su hija Jerénima y su verno Lope de Sacieta Avendafio en 1596, acusados respectivamente de
alcahuete, amancebada y consemidor, por la relacidn piblica que Ferénima de Salcedo mantu-
va con el tercer Duque de Osuna durante 1595%. Cuando les llegd el tumo de testificar a los
comediantes gue pudieran tener alguna noticia de la escandalosa siwacién y que fueron, Nico-
l4s de los Rios, Baltasar de Pinedo y Pedro el Rubio, todos negaron conocer el hecho a pesar
de haber sido compafieros de los encausados en el momento en el gue se Ics cstaba imputando
el delito,

Por dltimo, aludiré al suceso protagonizado por Rodrigo Osorio en abril de 1579, que en
estos momentos se definta como «ayudante ¢ representante de comedias»®. Por esas [cchas ta
mujer de Osorio, [sabel de Avilés, promovid ura averignacién auie el consejo de la Cdmara de
Castilla para demostrar que su marido tHevaba fuera de Madrid practicamente dos afios, cum-
pliendo una condena impuesta por la Sala de Alcaldes de Casa y Corte en razon de una acusa-
cion que le implicaba en un caso de alcahueteria y amancebamicuto con una tal Ana Rodriguez.

La pretension dc Isabel de Avilés era gue en razén de su buen comportamiento y de ha-
ber cumplido fielmente el castigo de deslicrro hasta entonces, se le permitiera pasar a I corle
unos meses antes, scguramenie con la intencidn de participar cn alguna compaiiia de ias que
celebrarfan ios autos del corpus durante ese afio ya que a peticién se cursé en maizo. La mu-
Jjer de Osorio, trald cntonces de reunir suficentes testinonios de pentes de la farandula, gue
atestiguran su cstancia en lugares fuera de la corte.

El documento que resulta valiosisimo pava la reconstruccion de la actividad teatrat de va-
rios autores de comedias entre 1577 y 1579, cita entre otros a Mateo de Salcede v a Bartolomé
Lopez de Quirds, el primero como autor de comedias y ¢l segundo como ayudante de ésie.
Ambos atestiguaron haber visto a Rodrigo Gsorio en Toledo v sobre todo en Valencia cumplien-
do fielmente el castigo sin aproximarse a Madrid.

A pesar del énfasis v en algunes casos de los minuciosos detatles aportados por los testi-
gos, €l consejo de la Cédmara acordé que ne habfa lugar al recorte de I pena y por tanto los tres
meses que le quedaban para finalizarla. debio cumplirlos integramente.

Basten estos ejemplos para ajustar algunas conclusiones provisionales sobre las caracteris-
ticas de varios de tos problemas del oficio de representar ¢n esle lemprano periodo, que desde
mi punto de vista equiparan las incidencias de esta profesion, a las de los comerciantes y mer-
caderes que emergen en las urbes mds vitales del siglo XVI peninsular.

En primer lugar, dado el cariz de profesionalizacion gue durante lu sepunda mitad del si-
glo XVI tiene la actividud escénica y sus derivaciones econdmicas, sobre tode ia necesidad de
crédito para realizar sus inversiones iniciales al comienze de cada temporada, o3 autores de
comedias se convirtieron en verdaderos maestros de la pequefia finanza, sobre todo a la hora
de utilizar los mstrumentos que tienen a su alcance ¥y que son utilizados con asiduidad por los
protagonistas del pequefio comercio ciudadano; bdsicamente escrituras de obligacion y poderes.

7 Noticias sobre el proceso compler en C. Sanz Avdn»Recuperar 1o perspectiva: Mateo de Salcedo. Un adelamtadn
ch 1g escen fnvoca (L372-1608)» en Edud de Oro, XTV. Universidad Amdnoma de Madrid, 1995, pp. 237-286.

# AGS, Camara de Castilla Leg. 490
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En scgundo lugar, en los contenciosos surgidos por asuntos econdmicos, ya fueran pro-
blemas de contratacién, de exclusividad en el uso de las comedias o de camplimieato fntegro
de los compronusos adguiridos a fravés de conlralo con actores o corporaciones, Jos autores de
comedias se mostraron casi siempre inflexibles v minuciosos. Desde esa perpectiva «comercial»,
los empresarios teatrales mostraren también una actitud similtar a la de los medianos comercian-
tes de dmbito urbano. Er ese contexto, acudir como ltimo recurso a la circel para resarcirse
de un incumplimiento, fue un medic utilizade con la misma asiduidad qgue o hicieron los mer-
caderes, en el myisme marce geografico, -la ciudad-, y on similares franjus cronoldgicas.

Pero si en las cuestiones meramente econdinicas, 1og auwtores 1o dudaron en utitizar todos
Tos medios a su alcance para saldar deudas o defender exclusividades, su actitid cambié radi-
calmente cuando se trataba de preservar a alguien de su mismo oficio, de un castigo de prision
por asuntos morales ¢ de orden publico.

Fn esa circunstancia, y aungae la cuestidn de la compeiencia entre agtores y aclores, po-
dris hacernos pensar que un esciindale de esas dimensiones paralizaba una compaiiia y por tanto
beneficiaba a las restantes que seguian en activo, no parece que tal cosa interesara a los auto-
res de comedias, mas bien al contrario.

La razén de un comportamiento tan corporativo en los problemas morales v de orden pi-
biico, debi@ ser la necesidad de defender Ja continuidad y el éxito del «negocio» incipienie pero
fructilero que sin embargo desde el dngulo de la moral imperante, tenfa un flanco francamente
débil : La convivencia de actores v actrices, sus vidas itinerantes, o las relaciones escandalo-
sas de Ias comediantas con sus «nobles protectores».

Parece ser, segun los escasos testimonics con los que todavia contamos, que la actitud de
los autores estaba orientada a defender iz actividad del teatro profesional en general; actividad
que cn cstas décadas de los setenta y ochenta, se encontraba todavia en un proceso de madura-
cidn v decantacidn, que debia ser protegido con energia por los propios protagonistas det fend-
mena teatral. Sin duda tenfan desde fuera de sus filas suficientes detractores como para 1o
alimentar desde dentro su mala fama. _

Nos encontramos por tanto, baie mi punto de visia, ante actitudes socioprofesionales pro-
pias de comerciantes, mercaderes y gentes asimiladas a actividades burguesas que emergen y
se consotidan en los ambientes econdmicos de las grandes v mediznas ciudades gque cn el si-
glo XV experimentaron un proceso de cxpansion y fortalecimiento. Awte una aclividad prole-
siomal gque en delinitiva, es hija en todas sus actitudes’ del auge del mundo urbano del Quinien-
tos.
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TEATRO Y PREDICACION: LA PREDICACION COMO
ESPECTACULO EN EL BAJO MEDIEVO
Y EL RENACIMIENTO

Eivira Rocs Barea
{

VENIIGADORA

No es necesario abendar aqui en ta relacion existente entre el rito religioso y el teatro: los
dos nacimientos espontdneos que hemos conocide en Occidente del fendmeno dramético han
estado Higados al rito y a la liturgia. En la Grecia antigua las primeras manifestaciones drama-
ticas se desarrollaron a partir de los coros que participaban en el cilie a Dionises’. Y de nuevo
en ¢l Medievo veremos surgit el icatro unido a los actos religiosos en la liturgia cristiana.

En el caso concreto que aqui nos ocupa intentaremos profundizar en un aspecto muy de-
terminado de esta relacion evidente: el de la actividad de los predicadores errantes en el Bajo
Medievo y principios del Renacimiento, v analizar también, el cardcter esencialmenie dramé-
tico de esta aclividad.

Pensemos primeramente por un momento qué nombrames cuando decimos predicacion, y
para cllo, nos valdremos de una definicién harto conocida en los ltimos siglos de la Edad
Media, v 1ambién en el Renacimiento, desde que fuera formulada por el cisterciense Alano de
Insulis alld por 1199 predicatio est manifesta et publica instructio morum e! fidel, informatione
hominum deserviens, ex rationum semity, et aucloritalum fonte proveniens’, es decir, predica-
cidn es ensefianza piblica y manifiesta de la moral v 1a fe, destinada a la instruccion de las
gentes, y fundamentada en los caminos de la razén y de la autoridad.

£l serman es, por 1o tanto, oral y piblico, dos aspeclos gque aqui nos interesa seflalar muy
especintmente,

Por determinadas circunstancias histéricas que debemos relacionar con lo que se viene Ha-
mando Renacimiento del s XII* v el gran auge coltural que Uevd consigo, ia predicacion cobré
un lugar importantisimo ea el seno de la sociedad medieval. Estos tiempos de prosperidad

"haster, The He. Thespis, Rital, Myth and Drama in the Ancient Near Eust,_ Nueva York, 1930,

“Hardison en A Cheistian Rire and Chitstian drama in the Middle Ages: exsaps in the origiennd earty hisrory of modern
drenia, John's Hopking Univ, Press, Bultinore, 1963, estedin Loy relaciones entre ehvilo y el teatro, ¥ on especial cf caracter
csencialmente dramético de la misa,

T Alano de Insulis, De Arte Praedicatorio, PO 2L, cols B E-ETROL cap L Miler, 1. M. «A compendium on the art
of Preaching. Preface and Selectes Chaplerss, Readings fn Medieval Rheioric, Indioaa, 1973, pp. 228-239 {s6lo wadnccion
al inglés de los capitulos 1, 38, 39, v 400,

ADevuilly, G, L' Qccident du X aw miliew Jdie XHF (A Colin) Pans, 1970,
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motivaron tambi¢n una gran movilidad social, En efecto, si algo caracteriza a los dhimos tiempos
del Medievo y los inicios del Renacimiento es el cardcter viajero de los hombres instruidos de
la época. Otro factor importantisimo a tener eu cuenta para comprender el auge de {a predica-
cién en cste periodo es {a inusitada virulencia de los movimientos heréticos®, conira los cuales
los predicadores errantes serdn un arma de primer orden en defensa de la ortodoxia.

No se olvide tumpoce que e ange de la predicacion se desarrolla en el iempo de uny
mancra paralela al nacimiento ¥ desarrolio de las primeras manifestaciones teairales en el seno
de las iglesias, todavia muy umdas a la liturgia,

Hsta predicacidn nueva es muy distiata a la gue habia existido durante los sigios mds os-
curos del Medievo, no séto por su contenido en si, sino tumbién porque el tono y las circuns-
tancias son bien diferentes, llegando a adquiriv un matiz de especticuio en ¢l que luego insisti-
TET0S,

Durante siglos la predicacion habia tenide una presencia rutinaria y, por qué po degirlo,
como sburrida y sin brillo en la liturgia. Se leian o se traducian o se resumiun los viejos ser-
mones de los Santos Padres, compilados bajo 1a forma de Iomiliarios, que tanto uso ¢ impor-
tancia tuvieron durante un largo periodo.

DBebieron existir sin duda scrmones de tipo més popular en lengua vulgar, pero por su propia
naturaleza, no han Hegado hasta nosotros, ya que el mero hecho de pasarlos ai escrito impedia
hacerlo rustico sermone, de mancra que ignoramos como pudo ser esta predicacion mas popu-
lar.

La época dorada de la predicacidn se inicia, como dijimos, a finales del s. X1 en los dius
de Inocencio 11T (1198-1216), gran continuador de las reformas de Gregorio 1iE. En el Conci-
lic de Letrdn celebrado en 1213 se ingiste cuidadosamente en la necesidad de instruir al pue-
blo par esta via.

Por otro lado, ésta es también época de grandes disputas entre fa Iglesia v los poderes tem-
poraies, y los pilpitos de Ias iglesias sirvieron a la institucién como lugar de propaganda y
defensa de sus intereses, gue en ocasiones llegicon a tener una forma muy curiosa.

Ante fa feligresia dos predicadores cxponian, come antagonistas en un escenario, sus ideas
en defensa del Papado, por un lado, y en pro de los interescs del poder laico, por otro. Por su-
puesto esta exposicién tenfa por objete mostrar que la razén divina asistia a los miemmbros de
la Iglesia. Uno de los predicadores, el més elocuente, actuaba en defensa del poder religioso;
el otro, cuyes argumentos eran mds débiles, 1o hacfa en defensa del poder temporal®,

La mualtiplicacion de las parroquias y la actividad de las drdenes mendicantes cambiaron
sustanciaimenic la relacion de la glesia con ¢l pueblo: ¢l monje contemplativo, adscrito a una
abadia se verd desplazade por el frafer, que se mezcla con el pueblo, viaja, va a la umiversidad...

Dominicos, franciscanos y el nuevo clere regular hablan al pueblo mas de 1o que habia sido

TCh. Thoukellier. Catharisie at valdeinme en Languedoc & la fin du XIFPP et an debur du XHF= s Paris-Lovaine.
1969, 2. 27 sa

*Simon de Towrnai. Les dispurarionss (ed. J. Warichez), Lovaiua, 1932, prod.
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costumbre hasia ese momento, mientras ¢l monacato fue fa principal manifestacion de la vida
religiosa. Ahora la predicacion se hace popular y necesita de una lengua nueva y de una [ormé
aueva. Asi, por ejempio, la vida cotidiana va a irrumpir en los sermones gue adquirirdn una
variedad v una espectacularidad dramitica que no habfan tenido hasta entonces.

Dice Francisco Rico: «Hay que insistiv en ia singuiaridad del sermén medieval, forma li-
eraria nacida on circunstancias Gnicas e irrepetibles, que ha de inventarse su propia retdrica y
crearse su propia tradicion: torma literarka, pues, de originalidad a toda prueba, capuz de engen-
drar obras de valor estético perdurable (...) v capaz de fecondar decisivamente oiros dominios
eXPresivoss’,

Quizd no sea innecesario sefialar aqui que la actividad de los predicadores y sus sermonces
ejercieron en estos tiempos una influencia notable en muchos géneros literarios, Asf es posi-
bie rastrear esta infloencia en el Libro del Buen Amor, en el Rimuada de Palacio del Canciller
Pérez de Ayala... La misma figura del predicador, el heche en si de Ta predicacion e incluso las
artcs predicatorias fueron repetidamente pretexte argumental o episodio de obras tan variadas
como la Danza de la Muerte, Tirante el Blanco o ¢l Retablo de la Vida de Cristo.

En lo gue aqui nos interesa, esto es, en Ins posibles concomitancias de la predicacidn con
¢l teatro y en la vertiente dramética de aquélla, no debemos olvidar que ias iglesias fueron hasta
bien entrado el Renacimiento tugar de fiesta, diversidn y espectdculo en dias sefialados, como
la fiesta de San Esteban, donde el pidipito era compartido por predicadores v juglarcs.

Por San Nicolas, el 6 de Diciembre, la costumbre prescribia nombrar un episcopus
puerorum, gue como un auténtico showman divertia a su audiencia predicando n mundo ai
revés. Las iglesias se convertian entonces en lugares donde el pueblo se divertia con un espec-
ticude preparado ad hoc.

Y¥a es cldsica la alusién de Alfoaso X en Las Parfidas: «Los clérigos (..) nin deben ser
[azedores de juegos de escarnios, porque les vengan a ver genies como los [azen. E si otros
omes los [izieven non deseen los clérigos venir, porgue fazen muchas villanfas e desaposturas.
nin deben otrosi estas cosas fazer en las Belesias {Partida I, Ley 34, it VI). Sigue el Rey Sa-
bio aconsejando por coptra la representacion de hechos piadosos.

Tn diversos concilios se critica a los clérigos que se entregan en las 1glesias a juegos licen-
ciosos, bailes, saltos, canticos. En el Concilio de Valladolid en 1322, los obispus condenaron
la costumbre de los fieles de llevar juglares sarracenos y cristianos a las vigilias nociurnas para
cantar y tafier instramentos.

Pero cs mds, las propias artes predicatorias que son los tratados tedricos creados para en-
sciiar o predicar, nos hablan de algunos aspectos dramdticos de la predicacion, e incluso encon-
framos en cllas criticas més o menos explicitas a los excesos de algunos predicadores que le-
gaban a convertirse en auténticos histriones.

Detengdmonos un momento para explicas qué son estas artes predicatorias. Los nuevos
predicadores, crrantes muches de ellos, recibizn, claro estd, una solida [ormacion en cuanto a

*Rico. F., Predicacién v Literainrg en la Fspaiia Medieval, UNED. Cadiz, 1972, p. X0
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la manera de componer sus sermones. Esta teorfa sobre el sermén aparece recogida en las ar-
tes predicatorias que inundardn el continente desde 1200. Los tralados existirdn hasta bien on-
trado ¢l Renacimiento, aunque por el camino cambiardn de nombre, pasando a llumarse arfes
conctongndi. Iin ellos los clérigos aprendfan un modo nuevo de predicar, de construir los ser-
mones que no se ceitia s6io al contenido, ya gue su eficacia dependfa no sélo de lo que el ser-
man en si decia, sino también del modo en que fueran pronunciados.

Es en definitiva lo que Ia antigua ret6rica Hamaba la actio. Recordemos que el arte retdri-
co cra dividido por los antiguos en cinco paries: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio,
que comprendia qué gestos, qué movimientos, qué tono de voz debe emplear el orador para
Hegar a su auditorio. Los tratados medievales y renacentistas serfn mucho mas explcitos que
las antiguas retoricas clasicas sobre csle punto. Sabemes que los oradores de la Antigliedad
compartian con los actores una formaciée comuin en lo gue hemes lamado actio: la voz, los
gestos, el movimiento del cuerpo... Sin embargo, las viejas retoricas estaban mds interesadas on
los conienidos del discurso v la organizacion de éstos, y taramente se preocuparon de tralar con
detalle este aspecto. No ocurre asi con tos tralades predicatorios.

Un manuscrito def 5. XV (Berlin, Theol. Fol. 287%) aconseja al predicador gran atencion a
sus propios gestos y desaconseja los excesos teatrales, E] (ratado de Henry de Flesse® sugiere
una vox decitia en la exposicién, una vox gustera en la correccidn v vox henevola en la exhor-
tacién.

Otxo tratado, atribuido 2 Tomis de Aquino'®, expone un registro completo de gestos espe-
cificos para expresar las emociones apropiadas anle el publico: admiracién, horror, cxaltacion,
ironia, indignacion, alegria, odio... El autor comenta con gran simpatia qué movimientos de
mano convienen a cada una de estas emociones, v aconseja al predicador procurar actuar con
cierta naturalidad para que no se niote demasiaco el fingimiento. Tncluso recomienda imaginar,
para poderios imitar, los gestos que ¢l cree que hubicra hecho Jesucristo en cada caso. Como
VEmOos es casi una teoria de {a interpretacion.

Las arles predicatorias primero, v las artes conciotandi después, proporcicnan interesan-
tes comentarios sobre determyinados aspecios dramdticos de la predicacion.

tEscuchemos los conscjos que se daban en Parfs en el s. XIV (B.N. Paris, lat. 455" & pro-
posito del buen cjercicio de la predicacidn. A tal efecto la predicacion sc considera en dos partes:
por un lado la predicaci¢n tedrica (una verficnie gue no nos interesa aqgui), y por otro, la predi-
cacion praclica, esto es, uso y ejercicio corporal, que son un complemento indispensable de ia
clocuencia.

El cuerpo y la voz, dice el texio, son érganos def espirity, y es necesario ejercitarios, so pena
de que el soporte esencial que porta la palabra se venga abajo, y con €L tode ¢l edificio. El
predicador debe ejercitar la voz, tanto para hacerse ofr cuando ¢l auditorio es numerose, como

FCitado por Caplin, H, «Classical Bhelovic and Medieval Theory of Preachings. 28 (19333 p.02-92,
*Caplan H.. «ilenry de Hesse on the Ast of Preachingy. PMELA 45 (7933} pp. J45-360.

fCaplan, ., «Classical Rhctoric.», p. 82,

" Cieado por Lectereg. 1. «be inagisters du prédicateurs, AHOLMA |5 {19490 p.117.
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para aprender a4 modularla de acucrdo con las palabras y fos seatimicatos que desee despertar
en el piiblico, ya sea ira, micdo, consuelo, esperanza... y también el movimiento del cuerpo debe
ser el adecnade a la ocasién, porque también ¢] movimiento de la cabeza, de las manos, los
gestos de ta carg, el modo de deambular, atectan a 1 eficacia del sermdn.

En el mismo sentido et franciscano cataldn Truncesc de Eiximenis' sefiala: verba gestibus
correspondeant, ut leta dicaniur lefanter, er tristia vuliu, et terribliia facie tervibili, et gaudia
celestia gestibus plenis exultacionis promantur, et cum efficacia et virtute vocis.

En el s. XV Ranuifo Higden" dedica todo un capitido de su tratado sobre predicacion a la
voz, los gestos y el movimiento del predicador: in convenienti corporis motu et in modesto ovis
in convenienii corporis motu et in modesto oris affatu... Nam cum predicatur vicem gerat
oratoris, gualitay sui gestus et pronyaciacionis metum imprimit in mentem auditoris. Sic ergo
femperetir gests (n en ut sicut variatur piateria de qua predicatur; sic varietur gestus
predicuatoris et provnciandi modus... Quando predicatur de virtutibus, sit sermoe moderacior,
quasi obsecrando ad umplexum virtutum.., Quando autem predicatur de penis, sit sermo ef
gestus terribilior; gquando autem predicatur de premiis, sit sermo et gestus elevacior et
devocior... Non enim debet predicator semper et ubigue logui, set temporibus et locis oporipmnis.

Hstos conscejos dados a los predicadores vienen de muy atrds en el empo, como lo demues-
tra Hugo de St. Victor en su De Institutione Novitiorum (P.L. 176, 948): Gestus hominis in omni
actu esse deber gratiosus sine mollicie, quietus sine dissolutione, gravis sine tavdirate, alacer
sine inquietudine, maturus sine protervia el sine turbulentia severus (cap. 12). También este gran
intelectual y figura clave del Renacimiento del s.X1I dedica todo un capitulo a estos aspectos
gestuales (De discipling et gestu seyvanda). En este capitulo Hogo de St. Victor hace algunas
advertencias curiosas, que quizd no sea 0Cinso consignar aqui. Sus palabras van contra aqué-
ilos gue en el ejercicin de la predicacitn se acercan demasiado a las bufonadas teatrales: sic
loguens solo ore loquatur non nimis brachia aur manus ostentando sicut faciunt placitatores,
nent capul aui visus exdgitande nec oculos... Hugo de St Victor considera adulter Verbi Dei a
aguelles predicadores que hacen de su actividad un especticuio y se mezclan con juglares y
seglares para hacer cosas risibles.

Contra estas bufonadas teatrales tiene palabras muay diwras ol [ranciscano cataldn que ya
citamos mas arriba, Francesc de Hiximenis: Sequitur expresse amor vanitas guia vult in foro,
cum tamen predicaror verbi Del numguan per forum transive debeat, imo vicos et plateas et
theatra publica debeai omnino vitare ef spectacula™. Condena Fiximenis a los predicadores que
se comportan come frifateres et histriones et verbosi burlatores.

Vemos por tanto que la predicacién, como actividad que se desurrollaba delante de un
piblico, presenta caracteres marcadamente dramdtices, llegando incluso hasta el exceso cuan-

“ Francese de Fistmenis, #iArs Mroedicands de Francese de Bisimeniss (ed. 7. Martd de Bavcshona), Miscelldaie
A Extoelfy Literaris, Historics | Lingifistics, Bxtect del voham [, Barcelona, 1936, pp.301-340.

“ Jennings, M. Ary Componendi Sermones of Ramidph Higden 0. 8 B, Critical Edivion, Davis Medieval Texts and
Studics. vol. VI, Leiden, 1983, p. 124,

HEiximenis, op. cit. p. 20,

241



TR ¥ PREDICACEN: LA PREDICACION COMO ESPECTACULG BN EL BAJO MEDEWO ¥ kL REMACIMIENTO

do algunos predicadores traspasaban la fina linea que separaba lo piadoso de lo que va no lo
era tanto, hasta Hegar & mezclarse con gentes de vida licenciosa y dedicadas al divertimento
popular. :

Acabamos de mencionar al piblico. Otro aspecto interesante ce los tratados predicalorios
es su detailado andlisis v 1a fina sociologia con que pormenoriza los distintos tipos de pdblico.
Asi el Ars Concionandi alribuido a San Buenaventura' sefiala la variedad de efectos emotivos
que seglin fa audiencia conviene provocar (L1 Parte), y Guilicrmuo de Auvernia dedica tode un
capitulo (TV) de su arte predicatorio’® a ifustrar a sus lectores sobre [a variedad de los oventes
y cdmo actuar adecusdamente en cada caso. Pero no son los dnicos: Jacques de Vitry llega a
distinguir 120 categorias de publico y otros smuchos se ocuparon del imismo asunto {Rabano
Mauro, Alane de Insulis, Gregorio Magno. ).

DPe indiscutible valor para una historia social de la época, estes comentarios son también
interesantes para comprender hasta qué punto los tratadistas, lu mayorfa de ellos también pre-
dicadores, habfan entendido certcramente la necesidad de pensar en el pGblico, y habiaa pene-
trado con fina inteligencia en la relacidn predicudor-pdblico, v en como esa relacidn sinda al
predicador en la mejor de las situaciones posibles para conmover, para emocionar a la audien-
ciu, produciendo un acténtico vaivén de sentimientos que €l puede desatar cuando lo conside-
re oportuno: temor, esperanzan, miedo, alegriu, consucle... son emeciones gue un biten predi-
cador debe saber cudnde y como provocar. Algunos legan inciuso a los extremos. Merece la
pena Ia lectura del casi medio capitulo gue Ranuifo Higden ejemplilica scbre jos distinios modos
de uterrotizar a un publico.

Las cmociones son itiles, segidn Roberto de Basevorn', porque tienen un cardcter
aurénticamente purificador, come ya sabemos bien {odos desde Arisidieles v su famosisime
comentario sobre lu catarsis triagica,

Para scabar citaremos come ¢jempio de lo dicho, la actividad verdaderamente espectacu-
lar en muchos sentidos. de un predicador msigne, San YVicente Ferver (1350-1419). La prédica
de San Vicente es ilustrativa de cuante hemos afirmado aqui v su enorme éxito se debio sin duda
a su buena inteligencia de los preceplos citados. 1 gran dominico valenciano, personaje sin-
gulur que pudo haber alcanzado |a dignidad papal, prefirio ser un fraile errante que recorrio sia
descanso media Europa predicando con un ¢xito realmente notable. Su mayor orgulle era afir-
mar: vaig prevean per les viles e ciutais y tots jorns jo preigue (2, 73",

‘8. Vicente entraba en las civdades v puchlos montade en vn asnilio ¥ seguido de una com-
pafiia penitencial, formada en ocasiones por miles de personas, ¥ su palabra producfa en cl
nudbiico 1al impacto que muchos legaron realmente a alterar sus costumbres. Kl no escribia sus
sermones, aungue }os preparaba cindadosamente. Lo gue conservamos de ellos se debe al tra-

U Peoudo Bucnaventura, «<Ars Concionandir, Miscellanea Franciscana, 75 {1975} pp. 323-334,
W gorter, Al de «Un manued de peédication médiévales. Revue nédoseolastigue e phifesophie 25 (1923) pp 192-206,

YE] ratade de Roberto de Basevorn fuc editado por Chartand, The Mo, Artey Praedicandt: Confeibition o Uhistoire
de la Rhdtorique au Moyen Age, Poblications de Finstitut & etudes médidvales & Ontwwa, Paris-Owawa, 1936, pp. 233-323,

12 San Vicente Ferrer, Sermony (ed. T, Sanchis Sivers, 2 vols)) Rarcelons, 1932-1934.
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bajo de cstenigrafos o reportatores que tomaban de oidas sus palabras, si no literalmente, si en
1o esencial. Pesc a esto 1a mayor parte de su actividad como predicador se ha perdido, pero lo
que queda cs suliciente para que podamos hacernos una idea de como desarrolaba su oficio.
Con otros grandes predicadores no hemos tenido tanta suerte como con 8. Vicente,

En primer lugar destaca ia preseacia de la vida cotidiana en los sermones del dominico. Para
instruir sobre las buenas costumbres era también necesario evocar las que ne lo eran, v por ahi
ta realidad de la época aparece a cada paso: desde las intimidades palaciegas o Ias incidencias
del Compromiso de Caspe hasta canciones infantiles o Ia parla de los esclavos moros, pasando
por las modas, ¢l comercio o la mala vida del clero. Esa presencia de lo cotididano, tan ausen-
te de la literatura docta debia ser muy atractiva para el péblico, y S. Vicente era consciente de
ello. Pero ademads sabfa hacer una auténlica interpretacion en sus exposiciones. Es posible adi-
vipar en muchas ocasiones cémo ¢l gesto acompana a la palabra:

- féu-la Wigar (a Sta. Margarita)... les mans aft, axi e los peus baix, axi (1, 134, 188: 2, 175).

A veces fambién caniaba;

- £ veus cont ne cante und canga,.. Sic sacrificium (2, 39).

En ecasiones incluso, se excusa por no saberse la melodfa:

- los angels... cantaven una cantinela, la qual jo sé, mas no sé lo son: Landa, Mater
Ecclesia... (2, 198).

Algunas escenas parecen representadas, Asi al tratar del arrepetimiento del buen ladvén
dice:

- poden pensar quinya devia ésser aquella contricis que per cor devie rompre; deye axi-
«Do..., Do..., Dovomine!», plorant, ub paraules rrenguades (2, 7).

Sin duda la mimica v las inflexiones de voz y fos gestos suplian los nexos sintdcticos. Asf
{raza un ceadro vivisimo de ¢cémo se hacen las oraciones de mancra rutinaria:

- axi com vosalfres, quan feu oracio, e com quan vos vostiu e prened la camisa per lo mati,
«Puter noster» a la una manéga, e «xa, xa, xa, Marieta, posa Uolla, Pater noster.., e quan vos
botonaw: «Ave Marla, ece! gratia plena, xa,xa, xa»: no val res... E vosaltres, dones ;com feu
oracid? «Senyor, quam ne lligue e m’estire les celles, ¢ prench lo mivall: Ave Maria, xa, xa,
xa (i, 1370

3. Viceate habla a} publico, no ante el piblico, le interpela, finge dialogar con él. Encon-
tramos momentos de verdadera pasion y una gama completa de regisiros, de la indignacion al
humor y la ternura, de 1o mds efevado a lo m4 insignificante con una multiplicidad de estilos
sorprendente y siempre adecuados a su propdsito v a su publico.

Esperamos que estas notas sirvan para bacer una idea siquicra aproximadd de lo que de-
bid de ser la predicacién de las 6rdenes mendicanies, de 1os miles de dominicos y franciscanos,
y tembién clérigos, andnimos que recorrian pucblios, aldeas y ciudades atrapando con su pala-
bra y con sus gesios un pdblico necesitado de novedades. Cémo su actividad debid influir en

" Sobre la actividad come predicador de 8. Vicente Ferver, vide Rico, F.. op, ¢it., pp. 14-16.

243



Tearro ¥ FPREDICACION: La PREDICACION Conr ESPECTACULD BN BL Baso MEDITVa ¥ BL RENACIMIENTO

otras manifestaciones literarias es algo gue adn estd por determinar, como por coneretar cstd cnat
haya sido su papet en el desarrollo del teatro. $in embargo algunos de los datos gui apuntados
sefialan que hubo predicadores implicados en cstos menesteres draméticos.

Por supuesto gue estos comentarios no son més que notas embrionarias sobre una materia
que merece ua estudio méas detailado y completo, y que esté por hacer, en gran medida porgue
parte de} material manuscrito gue podrfa proporcionar informacidn sobre ¢l asunto duerme o se
pudre en numerosas hibliotecas. Estd por estudiar Ia influencia de los sermones en muchos
géneros 1 obras literarias medievales e inciuso renacentistas, y estd también por estudiar qué
papel jugo ia actividad de fas érdenes reendicantes en el desarrollo del teatre litirgico, o por
ser mds exactos, en las rudimentarias representaciones dramdéticas que se iniciaron en las igle-
sias. Estas notas tienen so}o por objeto sefialar un camino posible que se debe recorrer para poder
comprender con exactitud su trascendencia y todas sus posibles implicaciones.
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CALDERON Y LA LETRA MENUDA DE LA
CONTRARREFORMA: LOS MEDIOS VISIBLES
DE LA COMEDIA TEOLOGICA

Javier Aramcio Mavoro
{ixnvErsirar Posenr Fasra, Barcmnon

Como es sabido. ia sesion vigesimeguinta del Coneilio de Trento, celebrada en 1563, de-
baiié los pormenores de la utilizacién de las imdgenes come instramento de evangelizacion.’
Son tres las obras postridentinas que hay que tener en cuenta si se pretende un acercamiento a
la letra menuda de la Contrarreforma en relacién con el tratamiento de propaganda fide de las
imdgenes sugradas, los Dialoghi degli ervori dei Pittori de Giovanni Andrea Gilio da Fabriano,
de 1364, el céiebre Discorso intormo alle immagine sacre e profune, del cardenal-arzobispo de
Bolonia. Gabricl Paleotti, aparecido enire 1582 y 1594, y finalmente el tratade De picturis et
imaginibus sacris de Jean Molanus, publicado en 1570. Las muy precisas consignas del Con-
cilic en este tesreno, que cualguier lector avisado encontrard desmenuradas en las obras que
acabo de citar. conducen a una iconografia pragmiitica de 1a que se desprenden determinados
mecanismos cogrifivos gencrados cn el concepto de imago agens, o imagen de electos
performativns que actia haciendo posible la empativ, entendida en el sentido en el que mane-
ja el término David Frecdberg, esto es, en lanto que proceso por el gue el espectador pierde su
seniide de la identidad al contemplar esa miisma imagen, en un dominio ciertamente no muy
alejado del arrobamiento.” Maravall’ insistio en el heche de que «el hombre del barvoco {...] no
tiene suficicnic confianza en ia fuerze de atraccién de la pura esencia intelectuul v s¢ esfuerza
en revestirla de aquetios elementos sensibles gue la graben en Ia imaginacién». Pucs bien, en

* Sobre la revepcidn en Fspadia de tas ceformas ridentines en nmderia de iconograffa, vid. P. Cresciano Saravia,
«Repereusién on Lispaiia del decreto de] Concilio de Trento sobre las imdgeness. ASAA, XXV (1939), pags. 137-157: Cristina
Caupedo Avsiiclles, Arfe v teorin: Lo Conirarreforma ¥ Espeis, Universidad de Oviedo, Oviedo, 1982, Alfonso Rodiiguer.
G e Cebatlos, «La repercusion def decreto del conctlio de Trento acerca de Jas imidgenes sagradas y lus censuras &l Grecos.
1. Brown vy 1M, Pila Andiade, ods, B Grece: fialy and Spain, Washington, 1984, pdgs. 153-159. y Paloma Martinez-Burgos
Garcta, fdolos ¢ frndgenes. La condroversia del aite vefigiose e ef sigle XVI espafiol, Universidad de Valtadold, Valtudolid,
F9G.

? David Freedberg, L poder de las invdgenes, Cltedra, Madiid, 1992, pdgs. 196 ¥ s, Vid Gwendolyn Barnes- Karol.
«Religions Oratory in a Culnwe of Controbs. Culritre and Controf in Counter-Reforinarion Spain, Hispenie Iisues. VIL(1892),
Pigs. 3177, pira advertc como b ovatoria sagrada comnrarrelormista se sirve de la maniputacion de Tus indgenes para crear
an ol espectador estados cmpdticos que facilden s comunidn inmediata con el mensaje evangélivo. Acerca do las relacionss
entre tconograita v conleol ideoldgico, en el duibito Inguisitoriak, [éase Michael Scholz-Hansel, «;La Inquisicidn como
mecenas? Tmdgenes al servicio de b disciphing y propaganda inquisitoriabs, Semincrio de Esivdias de Arte y Arqueologia,
1994, pags. 301-317,

* Jnsé AL Maravadi, «Objetivos socio-politicos del emplen de medios visuakess, La cednery del burroce, Ariel, Barcelona,
1986, prigs. S02-503,
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sus comedias teoldgicas, Calderdn se ponc a la tarea de facilitar ese esfuerzo valiéndose de
determinados medios visibles que, ademis de los que son propios del teatro en tanto que fexio
y representacion, le proporcionaban algunos géneros de la literatura espiritual contrarreformista,
que desde fines del XVI yu albergaban una iuteraccion entre cédigos verbales v cédigos
iconicos’, y a los que se vefinié en Suefios hay que verdad son: «¥ pues o caduco no / puede
comprehender 10 eterno / y s necesario que para / venir en conocimiento / suyo, haya un me-
dio visible...». Una vez mds, pues, el texto y la imagen en el arte barroco, terreno largamente
roturado, y en et que me adentraré hoy, muy brevemente, aventurando algunas ideas, necesa-
tiamente sustentadas en !a interdisciplinariedad y vertidas de forma tedrica, pues ¢t andamiaje
de los cjemplos sisterndticos extenderfa este texto mds de la cuenta.

Tal vez ur modo fructifero de aquilatar la riqueza téenica y conceptual de estas piezas cs
eatrever cémo Caiderén concibe sus comedias teoldgicas guidndose por dos propésitos distin-
tos pero simultdncos: de un lado ka evangelizacion, que se sumaria a los esfuerzos gue el con-
junto del arte heredero de las consignas de Trento sobre la utilizacién de imégenes estaba Ile-
vando a cabo, desde {ines det X VI, para proclamar y propagar la [e catdlica; de otre Jo que
denominamos especulucion téoldgica, esto es, ¢l disceriimicnio de cuestiones propias del
Dogma y de la tenlogia cristiana y la contribucion tedrica a controversias doctrinales de la Iglesia
barroca, transformando el fexto de la comedia en una suerte de laller conciliar e hilvanando las
argumentaciones a través del método de la dispurario escoldstica.’ 1.cjos de exchuifse ¢ de opo-
nerse, ambos propositos no son sino haz y envés de la propia comedia, cuya recepei6n se enri-
quece escindiéndose en dos niveles bien diferenciados: ¢l que impone el propésito evangeliza-
dor, pretendidamente colectivo y unévoco, y el que viene dado por Ia voluntad especilativa,
individualizado y necesatiamente restringido, por o que enticndo, a los fizerati del coliseo o
de la tertudia del corral, a determinados miembros de Ja nobleza que andy viesen familiarizados
con la literatura cspiritual de la época y al clero que pudiera encontrarse en el corral o en el
coliseo. Los distintos cédigos icéricos (procductores de las imago ageny generadoras de empatia)
que operan et la comedia deberfan asociarse al primer nivel, el gue pretende persuadic
emocionalmente hasta producir una le visceral basada en lu evidencia, siendo necesario adscribir
al scgundo el cddigo verbal (texto declamado) y los c6digos logo-icénicos (emblematica, lite-
tatura diagramdtica), habida cuenta de que el proceso de reconocimiento y de singularizacion
por patle del espectador de los distintos sistemas de codificacién manejados por ¢l dramatur-
go es extraordinariumente complejo, y admite posibilidades que dificiimente recogeria un es-
quema convencional de recepcion del género.

A mediados del XVIT, Diego de Saavedra Fajardo ya adveriia en su Idea de un principe
politico christiano (Nicolds Enrico, Miaich, {640) gque «convienc obligar a los sibditos a que

* M resuli (il servirme aqui, aunque sin poder deteserme en aplicada mds rigmosamente, de la teriminoiogia de
Charles 5. Peirce, Obva idgico-sentidtica, Tawrus, Madnid, 1987, «Division de los signoss, s, 244-26] v «Bt icono, fndice
¥ simbolos, pigs. 261-303. :

7 Colderdn cariquecid sus dramas teolégicos convirtiéndolos tambisn en un fugar nutural pata I reflesion, o wavds del
texto de las piczas. en lomo a cucstionss propias det dogma v de b fe, teniéndobos por aledaiios del anio pura a especulacidn
teabdgica: la controversia He Awriliis, Ia dicolomfa polieismo-monotefsmo en torno al concepto de fpnoius Deus, o 1 disputa
tedrica fides quurens intellection de Sau Anselmo. que fuvo bicn cutretenidos a los wedlogos desde a5 sesiones de Trento.
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{...) tengan por mayor santidad y reverencia creer que saber las cosas de Dios»", y la comedia
teolégica calderoniana, cntendidu ahora como instrumento de evangelizacion, se sirvid del ejem-
plo de los mértires de la fe cristiana y de los pecadores redimidos no tante para aleccionar con
el dogma cuanto para lorzar a una fe visceral, la fe de la evidencia. La dispositio del texto v 1a
concepcion de ia escenografia de la comedia obedecen, sin embargo, a consignas muy anforio-
res, nacidas al amparo de las reseluciones de Trenlo en materia de propagacion de la fe. De 1a
vigesimoguinta sesién def Concilio surgié una idea que vertebraria la pedagogia y la evangeli-
zacion a lo largo del Barroco, encavzdndolas a través de métodos plisticos cuyos recutsos
audiovisuales pusieran ante fos propios ojos del feligrés conceptos espirituales abstractos, su-
perando en eticacia categuistica a la Hteratura ascética aurisecular, a los tratados de oracidn
mental, que perdieron vigencia en el XV, y a las colecciones de Flos Sunctorum: Tum vero
ex hommibus sacris imaginibus magnum fructum percipi: (...) quia Dei per Sanctos miracula el
salutaria exempla oculis fidelium subjiciuntus’. Se fragué as{ la conviceidn de que Ia percep-
cidn sensorial facilitaba por namraieza buenos resultados en cualquier tabor de apostolado. y
la Compuiifa de Jesds impuisé métodos de cvangelizacién de 1os que ta comedia teoldgica de
Calderdm serd sin duda deudora, pues en cierto sentido el dramaturgo Tleva a la escena, en las
apoteosis con tas que concluyen estas piezas, lo gue propugnaban las compositio loci
igracianas, potenciando los sentidos e inventando 1a vista imaginativa para recrear plisticamente
el objeio de Ta meditaciéa, el pasaje biblice o hagiografico o el concepto catequistico, Hegan-
do a materializarlo convirtiendo al devote en espectador de la escena recreada. San Iznacio
(Ejercicios espirituales, § 232) pretende Jograr aige no may distinto de una cscena teatral ima-
ginaia, «teairo interior» {o denowina Fernande R. de 1a Flor,! cuando escribe «primer predm-
bulo es composicion; gue es aqul ver como estoy delante de Dios nuestro Sefior, de los dnge-
ies, de los sunctos interpelantes por mi». La escena teatral verdadeva 1 concibe Calderdn en
El José de las mujeres, convirtiendo al devoto lector de Ia compositio loci ignaciana en espec-
tador de una comedia:

Desciibrese en un trono de nubes Eugenia con Angeles, v va
subiendo arriba.

MUSICA  Este es el triunfo de Hugenia;
que esotro no era su triunfo,
porgue solamente e} Cielo
es et tempie de los jugtos.”

En los albores del X VI ha ganado terreno definitivamente el método de la meditacion
imaginativa, nacida conformic a los cinones de Trento como allemativa a la oracion mental del

" Diego de Suavedry Fajardo, Kapresos polficas, ed. Franciseo T. Diez de Revenga, Plancta, Barcelona, 1988, Frpresa
27, Spevie Relligionis pag. 183,

T Sacrosancti ¢t Qvcumenicl Coneilis Tridenting, Valencin, 1719, Scasio XXV, {uls. 284-285.

* [ernando R. de a Flor, Feblemas, Lectiras de la imazen simbetica, Alanza, Madd. 1993« Feenotoeias de Ta irnagen
cn el Sigho de Oros, pdgs. [81-208, v «Praxis de [a imagen mentals, pdgs. 147-162,
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guietismo franciscano v al amparo de los Efercicioy ignacianoes, ¥ desarrollada en algunos fra-
tados que se reimprimieron hasta la saciedad a lo largo de jas cualvo primeras décadas del si-
glo. Los Tratados espirfinales de San francisco de Borja o muy especialmente los tjercicios
espirituates del cartujo Antonio de Molina que, publicados en 1615, conocieron cuarenta edi-
ciones, demostraren también gue endulzar con representaciones plsticas, forzadas agui por la
Imagmacidn, los amargos concepios cspivituales facilitaba en gran manera la adquisicidn del
sentimiento religioso. Molina advierle que es necesario «hacer ¢l hombre cuenta que acquel hecho
¢ negocio pasa alli delante de €1, figurandolo con la imaginacidn...v como si realmente estuviers
presente quando pasé, procurar estac 21l con el corazon humilde, amoroso v devoto: poaderando
las circunstancias gue ep ¢ concurren, v las causas v alectos»™, v rescita cspecialmente escla-
recedor el ejemple de la prictica de ta mediracion imaginativa concebida por cf padre Luis de
la Puente en sus Meditaciones de Tos Misterios de Nuestra Santa Fe (Valladolid, 1665} «an-
tes de comenzar la meditucion, es bien procurar coun lu imaginacion hacer deniro de nosotros
atguna figura o imagen de la cosa que pretendemos meditar, con la mayor vivesa y propie-
dad que pudidramos. Si tengo de pensar en ¢l infiemo, imaginaré un lugar como un calabozo
oscuro, estrecho v horrible, lleno de fuego, v las almas dentro de él, ardiendo ¢n medio de aque-
Ilas llamas»'. Sin duda este ‘“teatro interioi” v sus escenificaciones mentales da razén de la
afirmacidn de Yves Bomnefoy en el sentido de gue «le baroqgue cst un ésoidrisme de évidences,
pues «le barcque n’est pas un trompe-1oeil, mais une expéricice de étre par Pillusion et son
éloquence désigne cette iilusion au moment méme Su elle la crée, rejoignant ainsi invisibles'2
Las hipotiposis y la poética de la sinestesia. retéricas de la palabra como génesis de la imagen,
en algunos soliloquios centrales, en hoca de an protagonista ya envuelto por ol poderoso inllujo
de 1a Gracia, o la aparalosidad escenogrifica de algunas acotaciones de fa comedia teolégica
de Calderdn, v en mavor medida la aparicidn del Demonio surgiendo dei Inficrno en B Mdgi-
co prodigioso y El José de las nugjeres, habian sido ya prefiguradus por los tratados de medi-
tacion y oracidn imaginativa surgidos de la voluntad jesuitica de halago o fos sentidos, en un
intento de conseguir imdgenes plasticas impactantes, capaces de producir un efecio.inmediato
préximo al vértigo de 1a [e. Calderdn estuvo extremadamente familiarizado con esta sucrle de
literatura espiritual, que la Compafiia impuso en sus Colegios sistemiticamente, y su teatrn e
propaganda fide 1a alberga no sdlo comao subgénero discursivoe en el texto de las piezas, sino
como método de memoria arfificial, esto es, como «procedimicnio visual de orden interno para
forjar escenas mnemotécnicas, compuestas, por lo tanlo, de loci v do imagines»'". José Luis

? Calderdn de la Barca, Obres Completas, Brames, Aouilie, Madrid, 1987, pdg. 938,
" antonio de Molina, Ejereicios expiriiuaies, Madrid, 1770, pagina 131

" Tuds de Tn Puente, Meditaciones de los Mistering de Nuesira Sonta Fe. Testimonio, Madiid, 1988, § 7. pag. 32, Sobre
<t funcionamienro pecformativo de fus ratados de meditacion maginaiive, v sus refaciones con la emblemdlica, vid,
1M .Chatelain. «f.ire pour croire: mises en textes de embléue o art do méditer an XY siécle., Bibfiothéque de Flicole
des Chewes, 130 {1992), pidys. 321-351.

" Yves Bomefoy, Rome, 7034 Flasnmarton. Paris, 1994, pags, 2829,

¢ Fernando ] de la Flor, op.cin, pig. 147,
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Sinchez Lora' entrevid 1a relacidn entre los textos de los tratados contvarreformistas de medi-
facidn imgaginativa vy el leatro barraco, v ahora Antonio Regalado ha subrayado que determi-
nadus descripeciones pliasticas del texte de lus piezas revierten en la representacidn en favos del
propésito evangélice de fa mavo de la actio eficaz que un actor avezadoe en la prictica de la
meditacion imaginariva es capaz de desarrollar on escena, pues, dice, «el actor de nuestre an-
tigno tealro tuve a s alcance téenicas de interpretacion gue nada tendrian que envidiar a las
nuestias. La tan cacareada ‘memoria afectiva’, caldo de cultive de diversos métodos de entre-
namienic de actores, no le fue ajens, sino todo lo contrario, ya gue pertenccia a una sociedad
en la que las artes de la memoria y de ia meditacion legaren a formar parte esencial de la
espiritualidad cotidiana. [...] La época barroca poseyd un perfecto manual para el entrenamientlo
dei actor, aungte no [uera escrito con esa intencién: los Ejercicios espirituales de Ignacio de
Loyola». De ser esto asi, ¢ actor barroco bien podria haberse representado mentalmente ia
escera conforme a las pautas metédicas de los tratados de Motling o de De 1z Puente, gue sa-
bemos que circularon extraordinariamente en la época, y de una obra tardia pero extremadamen-
fe mteresante @ la hora de advertir 1a proximidad de algunas de sus compositio loci con las
acolaciones teatrales, la Theologia Mystica, union v iunta perfecia de la alma con Dios en este
destierro por medio de la oracion de contemplacion en vista sencilla de je, de Gabricl L6pes.
Navarro, publicada en Madrid en 1651, En cualguier caso, esta sucrte de textos para la oracién
no dede ser desdefiado, i como [uente para la composicién de la disposicién escénica a trayés
del aparato de acotaciones, ni como métedo pera el ejercicio y 1a insiraceidn de actores, ni si-
guicra, en el caso de aquellos espectadores familiarizados con csias técnicas de la vista imagi-
nativa, como acelerador de ios procesos de empaifa en el transcurso de la represeniacion. Sa-
bido es que las formas de la religiosidad barroca sc asientan en la teatralidud, y Ja viveza y la
propiedad que menciona De la Puente enfroncan con los procedimientos retdricos de los que
sc sirve el predicador barroco para asegurarse ¢l xito en su empefio evangelizador, 1a hipotiposis
y la sinestesia, ermas arrojadizas gue esgrime la cratoria sagrada det X VII, agui nueve subgénero
de discurso de! cddigo verbal de la comedia, contra el feligrés avin titubeante, agui espectador
de cscenas teatrales en las que ¢l aclor que encarna al Demonio, a los personajes que simboli-
ran la Gracia o a ciertos taumaturges, en soliloquios o en diflogos trenzados como disputas
escoldsticas en torno al Dogma, actia como un Praedicator Verbi Dei, wrea considerada por
las rescluciones de la décimo primera sesién de Trento como praecipuam munus, viéndose
amparado por las apoyateras icénicas de la apariencia y 1os decorados como ¢s sabido gue en
ne pecas ocasiones les ocurria a los predicadores barrocos, que también supieron de medics
visibles.'" Lo aseguran Francisco Terrones de! Cafio en su Instruccion de predicadores y F.

# José Luis Sdnchez Lora, «La esiélica religiosa det barcocos, Mujeres, comventos v religiosidud barroca, Fundacion
Universitaria Expafiola, Madeld, FI88, pdes. 207-266 v pig. 427 «la Vision barroca es I culminacion de Ta teatralidad
hagiogrilica. Coalquicra do clas [ puede pasar por ung de Jas muchis acolaciones de escena que aparecen en a comeadia
de santos ¥ uulos sacramentaloss,

P Angemio Regalado, Calderdn, Lox arigenes de la modernidad en Ja Fspesia del Siplo de Ore. Desting, Barcelona,
F995. pig. 574, Vid. David Freedberg, «ipvicibilia per visibilia: T meditacion v los usos de b teorias, LY poder de fas
fmdgenes, op.cil. pdginas M95-225, v Evangelina Rodriguey Cuadros, <L iden do represenizeidn en cl barroco espafiol:
emhlemdtica, arguitcctura alegdrics y ldenica del actors, Lectiras de historia del arte. Ephicdfe, TU{1990%, pdas. [16-134.

* Para laretacidn vntre eddigos verbales ¥ oddicos icdnicos e a estéiica def barroco, vid Mare Fumacoli, <UL pictara
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Agustin Salucio en sus Avisoy para los predicadores del Santo Evangelio: 1a hipérbole es el
instrmento que fuerza el convencimiento ajeno, de ahi que una adecuada actio, compartida
como sabemos por predicador y comediante”, alcance resultades mds satisfactorios que 1a mejor
retorica de la palabra. Bl jesuita Fuan Buautista Escards exhorta a la préclica de una oratoria
sagrada que se sirva de las mencionadas afiagazas retdricas v que exoine con amenidades sen-
soriales los conceptos teoldgicos, pues «para mover asi y a otros, se han de ampiificar las co-
sas v harer descripcién de ellas, tan al vive y como s las viéssemos y luego saldran los affectos,
{...) passc por la phantasia 1mdgenes gque representen las cosas que se ban de tratar, porque
mucho mas mueve lo gue vermos con los ojos, que lo que ofmos»'®. Este empecinamiento en el
empleo de medios plésticos, que LA, de Salinas justilicaba en 1696 advirtiende que «son los
ajos qque con Ta alencién de mirar introducen en el alma cualquier inclinacién»', cuestion cla-
ve cn la evangelizacion barroca, y que habia delendido Comenic en su Orbis Sensualivm Picins
{1657}, da razdn de la presencia de imdgenes y de la concepeién diagramética® en determina-
das obras de la literatura espiritual contrarrelormista que, como la Rhetorica Christiana (157%)
de Fray Diego Vatadés o las célebres Historiae Evangelicae fmaginey (1593} de Jerdnimo de
Nadal, sacadas a 1a 1uz en sus Adnotationes ef meditationes in Evangelia (Amberes, 1607}, thus-
tran con ¢t diagrama 1o #rtil gue Ulega a resultar la interaccion adecuada de un codigo verbal
v un ¢cédigo iconico a la hora de aplicarse a la tarea de sembrar en el individuo la semilla de
un sentimiento religioso. La obra de Nadal, conjuntamente con dos fratados manejados a lo largo
del XV1] también de forma constante cn lareas catequisticas, fa Orbita Probitatis ad Christi
Imitationem, ineluida en el Veridico Christiano, de Johannes David, sacada a la luz en Amberes,
en 1601, y la Via Vita Aerernae de Antonius Sucquet, publicada en la misma ciudad en 1630,
constituyen un acervo de literatura diagramatica espiritual que, si a0 andamos errades, puede
estar operande en la comedia teolégica calderoniana en lorma de cddigo logo-icdnico, del mismo
mado en que ko hace la emblemdtica.” Las Historiae Evangelicae Inagines de Jerénimo Nadal,
obra may praxima a Calderdn desde sus afos de formacidn ¢n el Colegio Imperial establecen,
de scuerde con las descripciones de Frecdberg™ y de Buser™, una division de 1a vida de Cris-

rhetonen divinas, Idenle di silence. Le sentiment des fmages an XVife sidéele, Flamnarion, Paris, 1994, paps, 203-324,

" Endfio Oroveo, «Sobre lu teamalizacion del Templo y 1a funcidn religiosa en el Barrocor ¢l predicador y el
comediantes, Cuadeinos pare fo Iivestigacion de la Literatura Hispdnica, TUTIT{T980), pags. 17188, Cfr. Ginsepping Leddu,
afiorme ¢ modi di teatralith ot oratorin sacea def GUL", Srodi fspearici. Bisa, 1982, pdps, §9-106 y «Predicwr u 1os ojoss, Fdad
de Eror, VUL (1989, pigs. 129 142,

W fuan Bautista Escacdd, Rherdvica Christiano. Jdea de lo que dessean predicar con espivitu ¥ frive de abmas, Herederos
de Gabricl Gualp, Mallorca, 1647, pig. 330,

YA de Satinas, Grucidn paneirica al glovieso crddite del Patriveca San Cayergro, Madnd, 16946, pidg. 264,

 En el sentido gue e da sl rnino Fomando R de B Flor, «B] diagrama: geonietria ¥ Idgica en a Hteratura del Sigio
de Oros, Extado actual de Tos estudios sobre e Sigleo de Oro, Universidad de Salamanca, 1993, pags. 839-852.,

4 Sobre ¢l empleo de eroblenns en el feairo eoldgico de Calderdn, vid. George Mariscal, «lconogratia v téenica
embloindtica en Catderdn: Le devocion de ta cruzs, Revisto Cantadiense de Dstudios Flispdnicos, Volo V3 (1981, pbgs. 330
354 '

T Dravid Freedborg, El poder de lay indgenes, opocit,, pigs, 210- 218 ¥ «A soorce For Rubens’ Modello of thbe
Assumption and Coronation of the Virgin: A Case Stdy in the Response to Lnapess. Surfington Magazine, 120 (1978). pags.
43244,

T, Buser, «Jerome Nadud wnd the Barly Jesuit Art in Romes, Art Buifetin, 58 (1976, pdgs. 474-435,
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to en 153 cscenas, ilusiradas cada una de ellas por medio de grabados, que a su vez albergan
un ntimero determinado de lelras que sefialan los elementos principales de cada imagen. y que
remitens al cspectador, en cada cuso, a una adnoiatiuncula situada al pie del grabado, de suerte
que se establece una correspondencia minuciosa entre la jconografia evangélica y los textos que
1a identifican y la glosan. Interesa advertir aguf que este método sisieméatico y enumerative para
relacionar lexto e imagenes trata de «concentrar (a atencién del espectador en momentos psi-
coldgicos estratégicos para hacer mas fructitero el procese de meditacién»?, de mode muy
semejante a como al espectador de teatro le serta posibie fragmentar la trama de la comedia
teoldgica dividiéndola en secuencias narrativas de Ia historia evangélica o de conversion que
se 1o estd escenificando, secuencias que operarian en el drama como el grabado en la literatura
diagramética, estableciéndosc una jerarquia de sistewas signicos por la que el texto de fa co-
media adquiere, si admitimos ests hipdtesis, una funcién autorreferencial respecto de las imd-
genes en movimienlo gue forman cada secuencia, a 1as que se subording como codigo de se-
gindo grado. Bl método de Nadal v de otros tratadistas que se sirven de una asociacion serae-
jante de texio e imagen actuarfa como c6édige logo-icénico en la comedia teoldgica™, que se
dividiria en secuencias o en sifuaciones, cn ¢l sentido en que Jansen definid ‘sitwacidn’, esto €s
«como el resultado de una division en el plano texiual en segmentos gue correspondan a giu-
pos detimitados det plano escérico [...] ya que en la situacion vma parte ininterrumpida de fa linea
textual corresponde a un grupo de elementos escéricos que no cambiax ' Las hierofanfas, fa-
cititadas por una escenografia compleja, muy bien podrian constituir uno de los pardmetros para
sefialar las situaciones. '

Por otra parte, a o largo del XV fue consoliddndose la relacidn entre la prictica ce la
oratoria sagrada y la funcidn escenografica del retablo, que arroparfa al predicador ¢n ¢ mo-
mento de propunciar el sermdn como la apariencia o Yos decorados y las alambicadas apoteo-
sis del tealro leoldgicn calderoniano no sacramental afiznzan el mensaje evangéiico del wexto
de la comedia, en ambos casos codigos 1conicos de iconicidad en primer grado (icono), con

 David Freedberg, Ef poder de Jas imdgenes, opoeir, pag. 218, Para la relacién catre of método peraciiado por Nadal
y lus intereses contrarveformistas, aciidase o Alfonso Rodmguez G de Ceballos, «Las Imdgeucs de la historia cvangéics ,
del P, Jerdnimo Nadaf en el marco del jesuitismo v la comrarrefonnas, Troeze v Baze, 5 (1974), pags. 77-95,

F En lo gue respecia a la posibiltdad de reconovimtento v singularizacion por parte del especrador, tate de la
arediteecion baginarive, cotendida como subgénero discarsivo def cddign verbal de fa picza (on soliloquios sinestéticos o on
tivadas de versos en Jus que 1a hipotiposis facilita fa creacion de decorados verhales), cuanio de T lieratura diagraimdtica de
Nadad o de Suciuet. entendidu comoe cédipo lopo-iconico operando en ta comadia haciendn corresponder sifitaciones del
decurso de la representacion con Fragnentos del toxto, vemitimos al conceptn de hipovodificacidn en el santido en el gue lo
formaliza Thnberto Eeo, «Teoria de los codiposs, Traiado de sesidrfcn geneial. Tumen, Bavceloma. 1991, pdgs, 204-218, que
puede esprimirse on la cnesticn que pos ocupa: «la hipocodificactin puede definirse como la operacion “aproximada’ pes la
que, a falta de eslas mds procisas, se admifon provisiopalmente porciones macroscdpicas de ciertos lestos commo madades

pertineutes de un cadigo en Forlacion, capaces de wansmith porcienes vagas, pero etectivis, de contenido, aungue bas reglag
combinatinias que perndlen kB arliculacton de dichas porciones cxprc.sivzts' sigrn shendo desconccidass. pig, 203,

“ Sigen Jansen, «<bsguisse d'une théorie de la forne dramatiques, Langages. 12 (1968), pdgs. 7193, apned Antovio
Tordera Sicz, <Teorfa v téenten del mmdlisiy wewdvals, Jenavo Talens of al., Flevrenios pare wna semldticn del texts wrifsiico,
Cdtedra, Madiid, 1994, pdes. 155199 la cira corresponde 2 Taprigina 171 L. Baragli, «Jerdmimo Nucdal e le sue imagines,
Civitisr Cattolfca, 131 {1980, piags. 130-154, analiza la fragmentacidn wconogrdticn de Ta obra del jesuita conforme a una
perspecliva mileresanle pad 1o gue nos ocupi.
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relaciGn sinecddquica o no, o de iconicidad tropoldgica o por tansfercncia (simbolo}, en e} case
de los convencionalismos escenogrificos de las apoteosis: nube por paraiso o caida por esco-
titién por infierno, a modo de ejemplo, ¥ soy muy consclente de las simphificaciones en las que
me veo obligado a incurrir ahora. Al margen de gue Calder6n Heva a cabo en la comedia Ori-
gen, pérdida y resiauracion de la Virgen del Sagrario 1a transferencia de un cédigo visual
sistemalizado, el retablo, a un codigo verbal, la comedia convertida en triptico, y me ocupé de
clle en otro fugar™, se hace secesario anotar gue la cuestion del parentesco entre ¢ retablo
barroco y los disefios tramoyisticos concebidos por Calderén come cierre de la puesta en es-
cena de la mayoria de sus comedias teologicas. lejos de ser baladi, avala la certera de que esta
suerte de piezas no es sino una tama desgajada del frondoso drhol de ia literaiura barroca de
evaugelizacién. Ei retablo de San Antonio de Padua que debid de ensamblar Pedro de In Tome
para la iglesia del Hospital del Buen Suceso de Madrid, antes de 1657, presenta al santo entro-
nizado y rodeade de un coro de dngeles que lo acompanan en su gloriosa elevacién a los Cie-
los, y no de otro modo hace aparecer en escena Calderdn a Santa Bugenia a través de la dltima
acotacion de Ef José de las nugeres, reproducida més arriba. Aduciremos también el cicmplo
del baldaquino de San Tsidro Labrador disefiado por Ferrera Barnuevo, hacia 1659, para la
capilla de la iglesia madrilefia de San Andsés. y del retablo mayor guc concibié José Benito de
Churriguera, afios después, para el Convento de San Esieban en Salamanca, escenificando el
martirio del santo ¥ su ascension a los Cielos rodeado de dngeles™. El efecto impactante y de
arrohamiento de cslos retablos sobre el feligrés estd proximo al que consigue 1z escenografia
de la apoteosis de fn comedia teoldgica sobre ol espectador teatral, y sobre estas relaciones enire
pintura, escultura y oratoria sagrada {si por un momento acordamos cntender la comedia
teoldgica como sermdn escenificado) ya teorizaron Molanus y el cardenal Paleotti a fines del
XVE y suscriblende unas consignas de Trento cuya tinta estaba iodavia fresca, 51 la comedia
debe ejercer de insttumento de evangelizacién de masas, se hace necesario producir en la es-
cena un desbordamiento sensorial que dificulte curlquice razonamiento individualizado del
desarrolle doctrinal de la comedia religiosa, de tal modo que la profusidn de recursos
audiovisuales atenace al cspectador, arcobdndolo e impidiéndole una reflexion persenal v, a
la vez, propicie la devocion colectiva a través de una suerte de somatizacién que el predica-
dor barroco conacia bien. Como apunta Bonneioy, se trataba de que Ia tiraniu de las imagenes
forzase al espectador a «aimer I"évidence»™, de modo que se produjese un proceso de adeqguatio
rei el infellectu, como quisteron los tedlogos contrarreformistas, «avee cComme conséguence pour
tes fgures Vinteasité, le plein, fe rayonnement qui caractérisent ce qui non seulement est v, dans
toute sa qualité sensible, mais ost accepté, mais est intériorisé par Vesprit, sans réserves™,

= Javier Apaeicio Maydeu, «Ded parateatro litdrgico of leatro religiose: sobre fa pridctica oscénica de Ovipen, pérdidu
v resicdracton de fa Viegen del Sagrario de Caldeninn. Acras del 1M Congreso de In A LS.(L, Criticon (on pronsa).

# Vil Juan José Martin Goevidler, £ retalilo borroco en Espofio, Alpuerto. Madrid, 1993, pdps. 9-24: Alfonso
Rivdrigaes (. de Ceballos, «Hspacio sacro teatcalizado: of influjo de fus denicas escénicas en el retablo harrocos. b tormo
al teatre del Sigly de Oro, Dipuracion de Abmerfa, 992, pdps. 37153

# Yves Bonnefoyv, op.cit., pdg. 176.

¥ Yves Bonneloy, «Lin des <iécles du culte deos Imagess. ibid., pda. 131
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La "polifonia informacional de signos’ de la gue hablaba Roland Barthes™'. aplicada a la
comedia teoldgica de Caldersn, que la refleja muy significativamente de la mano de los cddi-
gos que operan especificamenle en esta suerte de plezas, ¥ a 1los que venimos haciendo referen-
cia, nos obliga a pensar en una recepeidn del género como la que formalizan semidlogos como
Patrice Pavis* o Glanlranco Bettetind,” esto ¢s, como la inevitable renuncia a noa captacion
elobal del especticulo, procediende a una fragmentacidn ¥ a una singularizacidn de los distin-
tos sistemas de codificacidn que operan en la obra o, bien al confrario, como una asimilacidn
integradora, st bien para dirimir esta cuestion habrfa que tener ea cuenta criterios socioldgicos
y de competevcia del cspectador, y asimismo una referencia sistemética de las circunstancias
de la representacion, que no nos sentimes capacitades para valorar del modo en que seria ne-
cesario hacerlo. '

En cualguier caso. el aicance de nuestro propésito de hoy no va mas altd del reconocimiento
de algunos codigos que a nuestre juicio operan cspecificamenie en la comcedia teoldgica
catderonana.

A Rofand Barthes, sLidemaiura v sigiificactdns, Nuevos ensavos crfifeos, Aniel, Barcelon, 1983, pags, 300-3190.

© Pattice Pavis, Vorlx ef faages de Ja seéne. Fxsois de séiniologle théimeale, Presses de U'Universié de Eille, Lile, 1982:
weetle deconstruenion de Pimage seénigue {ui ouvie |a] espectador] la vole & Pintellipence des mdcanismoes drinatsrgigues,
gestuels el référenciels: i la place d'images préfabrigués pac fa mise co scéne, fe spectateur doil procéder & 1encadrencnt
o um ensembie soosigness, pdp, 214,

T Crignfranco Beweting, Produccion significanmne v puesta en esceno, Gustavo Gill, Borcelona, 1977, péags, 54-1200 Vid.
Marco de Mariniy, «Pour one approcke sémiotique du théatie comume message wwbtilindames, S.Chapinan., UTmberto Loo v
T M Kimkenberg, eds., Punovana séiaiotique, Actes i Premier Congréy de fa ATSS. Mouwlon, The Hague, 1979, pdgs. 838~
BT Kew Elam, «Modelli perlocutod delinterazione teattales, Sevionca del leatro: i fexto della vappresentzions, Butzond,
Roma, 1983, pags. 440-463 v Marco de Mavinis, Seitiotica del teatro. L'unalisi testuale delln spetiacols. Bompiani, Milan,
1982, pégs. 10 of passin, quicnes clabovan andlisis 1edricos de cdmo actian en ef especiador loy disrinzos cidigos que oporan
en lu representacion toatral a través de un procedimicnto de mweraccidn. Ruman Ingarden. «Les fonctions du lageage au
theatres, Podtiee, 8 119710, pdgs. 532-543, va establerid, desde Ta perspectiva de B estdiicn de fn recepcion. 1as dislintos
codiges, verhales ¥ no-verbales, que interacidan en fa escena v que sz mucsttan suscepribles de ser reconoctdos v asinilidos
par cf espectador eu funcitn de sa conrpetencia leatral.
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1. DE LA RETORICA EN LOS SIGLOS DE ORG, OTRA VEZ

A estas alouras del siglo, hublar de la importancia que ticnen 1as ensefianzas de Retdrica en
lps Hlamados «Siglos de Oro» puede parecer, en afortunada expresion det prolesor Luis Gil
Ferndndez', una bachilleria. Sobre todo después de estadios tan documentados como los ya
clasicos de Antonio Murti®, de José Rico Verdd®, de Tuisa Lopez Grigera® o de Elena Artaza®,
desde el campo de investigacién de la Filologfa Hispdnica. o los menos conecidos que se han
claborado desde ¢l drea de la Filologia Latina y Neolatina.

No obstante lo dicho, se corre el riesgo de convertir tal afirmacidn en un simple focus
compiy OS¢ enuneiy, se transmile ¥ se olvida. Fronte a csto, dehemos recordar que la
Retdricy se convierle, va desde ¢l temprano Humanisme, en una discipiina central del proceso
educativo, asi comeo en una especie de cauce forzoso de iniciacion en las tareas de la escritura
con volontad artistica. Hasta tal punto es esto asf gue hay estudiosos, como Mare Fumaroii®, que
no han vacilado en denominar Edad de lo Elocuencia al XVT europeo.

Parcce bastante claro que sc debe poner en relacion el impulse advertible en Ia educacién
retdrica de la juventud con ¢l contexto de la Retoima y Conirarrelorma, ya que ambos movi-
mientes coincidieron -al menos en csto estaban de acuerdo- en la necesidad de formar buenos
oradores eclesidsticos, capaces de propagar los naevos pestulados religiosos con las dosis ade-
cuadas de espectacularidad, boadad v sabiduria v de ditundirios entre la masa de la feligresia,
1o compuesta pot wologos experios, como huelga explicar.

FGIE Uevmdndez, Luis, Panorama social del bamanisme espaiol 1300-1800). Madrid, Alhambea, 1980, un lilwo
realmente recomendable para cnalguiers ue desee acercarse 1 esta Epoca vy uprender a contemplarla foera de Tas pxallaciones
nacional-patcldiicays gue, por sperte, v 10 IRPrEgnin GHlo nuestro sistema educativo o pucstros parrones normales de
reforeneia, _

“Manl, Amtonio, La preceptiva retdvica espaiioda en ef Sighy de Oro, Madrid, Gredos, 1972,

'Rico Verdil, José, La Retdrica espaitola en el Stgle de Oro, Madrid, CSIC. 1973,

Hdper. Grigera, Luisa, La Retdrica en la Fspaia del Siglo de Ove, Sulumanca, Universidad. 1994 para una aplicaciin
det méodo rerdrieo sl aadilivis de texios, ey inleresamie, de esta misma autors, « Andhisis refdrico e un poemna de Rubén Darfos,
Anales de Litevatura Hispanoaiericane 1E (19320, pp.259-265,

*Avaza, Blenae B Ary Narrandi en ef siglo XV espaitol. Teoria v prdenica, Deesto, Universidad, 1989

“Fumaralt, Maee, L ',-'igf.' de U'éfoquence, Parts, Albin Michel, 1990 B una retmpresion.
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¥in la Espafia de ta Contramreforma, como en el orbe catdlico romano en general, la ense-
flanzs ivd quedando progresivamente en manos de la Compatfifa de Jesds, cuya Raiio Studiorum
contempla un aprendizaje casi exhaustivo de la preceptiva retdrica, con distintas actividades
también retdricas a lo largo del dia y durante ef curso académico. En patabras de Luisa Ldper
Grigera’, hablando de las ensefunzas de Gramaética, Retdrica v Prnléciicu:

..a mediados del XV1 estos primeros estudios, desgajados de la universidad -cspecialmente
por influencis de los jesuitas-, se cursaban en colegios de humanidades, antericres a la Uni-
versidad propiamente dicha. Por tanto, esios estudios de Retérica los han hecho tados los
que tenian mna educacion media en esas épocas, aun sin pasar por Ia universidad.

En conjunta, el estudiante de los colegios de humanidades aprendia primere la preceptiva
de la inventio, de la dispositio, de la elocurio, quiza la memoria® y, a buen seguro, la actio. Apaste
de la teorfa, estaba la préctica de la lectura comentada de textos y los ejercicios retdricos pro-
piamenie dichos, los progymnasmata®, cuyo manual més usado fue el de Aphthonio, ora en la
traduccidn latina def humanista Rudolf Agricola, ora en la castellana de Francisco Escebar
(Salamanca 1550 la primera, y Barcelona 1358 1a segunda). Desde Tuego, la Ratio Studioron
fomentd considerablemente tal tipo de ejercicios retéricos menores, como se ve en el puato
quinto de las «Reglas del profeser de Retdrica» cuando se dice que'®

Los gjercicios de los discipulos, mieniras el profesor corrige las composiciones, serdn, por
¢jemple, imitar atgdn pasaje de un orador o un pocta; hacer una descripeién de un jardin,
un templo, una tempestad, o cosas semejantes; traducir af laifn un discurso gricgo o vice-
versa; ...cotoponer epigramas, inscripciones, epitafios; entresacar frases ya latinas, va grie-
gas, de Jos buenos oradores y poetas; ...sacar de los lugates retdricos v tépicos abundan-
cia de argumentos en favor de cualguier tesis, y olras cosas semejanies.

“Lépez Grigera, Luisa, Lo Rerdrics en fo Expoda del Sigle de Oro. Teoria ¥ Prdctico, Salamnsnca, Tiversidad, 1991, p26,

#¥a desde el primer Renacingento, aungue of proceso os advertibie en la teoria clisica, Ja mpemolecnia se va afizpzando
como una ary independiente de 1a Retdrica ¥ que requicre para ser culttvada uba predisposicion matural, no del razonariento
v 1a expresidn -caso del hombre elocuenle-, sino de la fisiologia del individue, opiniéa que se va a i perpetuando., vid, 4 tal
respecio, Yaics, Frances. B arte de lu memoria, Bavcclona, Paidds, 1966 sobre ta sepavacion de To memoria def resto de
precepliva retdrica, tonemas un cjcinplo on los Ecelesiastivee Rietovica sive fe Rafone Concionandi fibri VI de itay T
de (ranada (Lisboa, 1576), cuando dice. justo cn cf Prefacio de s obrar «. animadvertendim est quingue precipuas oratoris
PAFIES €55, RETE IMVERITTem dispositionent elocuzionesm memoriam o Dropgiarionent. Fx his aufem paribus memorian
ab arte secernivmgs, guod eq nalird Brogls guam arte consfere videatur, Hac vero parte sublaia alicrum rationem tradere
fnstifeimmess, «..cosa o5 de advertir que cinee sor las principales parles que aadten ol ovador, a saber, fivencion, disposicidn,
elocucidn, memoria v pronunciacion. ¥ de estas partes hemos separado de lo tfonica la memoria porgue mds se nog amiaia
que se basa en la predisposicion nofural gue en fa tdomica. Y oask defradda exta parte. decidimos wratar el mérado de lax
otras...». Cito e texro latimo v su version castellana de wcuerdo con mi Tesis Doctoral. atn inéditn, fitutada Los sefs Wbros
de la Retdrica Eclesidsiica de frav Luis de Granada. Fdicidn orftiva. traduccion v estuedio preliminar,

YA la importancia de los progrsmasmeia on la formecion literarfa de ox eserilores espanoles det XVI dedica Luisa
Loper Grigers sus licidas piginas de «Notas sobie Progymeaasmara en la Fspaiia del siglo XVs, pp. 3835-380, volldT de
WMaestre Muestre, Jos¢ Minta - Pascual Barea. Joaquin (coordinadores), Humanisme v Pensvencia del Munda Clidyicon, Actay
del I Simposio sobre hwmanisine v pervivencia del mundo cldvico {Alcaitiz, 8 al 11 de mave de 19900, Cidiz, Tnstinto de
Estadios Furolenses (CSI1C) - Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cadiz, 1994, poro tambidn parte def primer
capitiulo de su libro La Retdrica ent la Espafie del Siglo de QOro [1994]; en concreto, me refiero al tittlado «La Retdrica como
cidipgo de produccion v de andlisis Tneracio» {1994: 17-321,

5Tabrador, € - Belodn-CQuers, M. (et aly, La «Ratio Studiorums de los Jesuitas, Tradueeion al castellano; fntroducciin
histérica v temdtiva; bibliografia, Madrid, Universidad Pontificia de Comillas, 1986, p.94, en Topes Grigera [1994: 385 s8],
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Jo cual me lleva a cstar completamente de acuerdo cen Ldpez Grigera cuando piensa ella!!
que estd «mostrado que todo hombre de cierta cultura, hasta no hace mucho, conocia los pre-
ceptos de la Retdricas.,

2, CALDERON Y LA RETORICA

Desde luego, Calderdn hubo de ser educado en un estricto programa de aprendizaje de Ia
Rerdrica, tanto tedrica como prictica, consecuencia légica de su paso -mun menos largo de fo
habituai- como estudiante dé humanidades por ¢f Colegto de la Compaiifa de Jesds en Madrid,
formacion que sin duda le uvo que ser de gran utilidad al estudiar primero en la Universidad
de Alcaid, en 1614, v lucgo en la de Salamanca, desde Diciembre de i615.

Dice Cirlaco Mordn'* que:

la casuistica de six obras, la sutiles distinciones entre acciones cansadas vy acciones per-
mifidas, efectos divecios v efectos indirectos de los actos, prueban mds familiaridad con
el derecho que con fu teologin propiamente dicha. Incluso lemas que hoy consideramos
eoldgicos, come ¢l libre albedrio, eran capitulo fundumental de los estudios juridicos, ya
que el devecho, lev positiva, se estudiaba como subordinado a dos leves mds: la ley natu-
ral v la ley elernc, ambas estudiadas en lu teologia.

Pero, en reaiidad, esa casuistica de los hechos, las cuusas v las consccuencias de las accio- .
nes, ya se aprendfa en las clases de Retdrica, concrelamente cuando se trataba la inventio. Ejem-
plo de lo dicho podemos encontrar en el tratadito e Rhetorica Facultate’ (Madrid, 1688),
escrito por ¢f que fuera jesnita y profesor de Retorica en el Colegio Imperial de Madrid,
Bartolomé de Alcazar, un tratadito bastante posterior al periode de estancia de Calderdn en este
Colegio, pero gue sigue bastanle a pic de la letra la estructura y contenidos propios de la Re-
tdrica de los jesuitas.

No parece, pues, descartuble que Culderdn contara con una apreciable formacién reidvica
en su bagaje cultural; ahora bien, ;podemos decir lo misinoe de su produceidn dramdtica? Qui-
z4 antes de contestar & esta preginta, que va a centrar la segunda parte de ia intervencidn, sea
menester primero recordar gie los conocimientos clisicos de Calderdén no se Himitan a sus es-
tudios de Retdrica, sine a todo un ambiente de teorizacidn de rafz clasicista que lo rodea y que,
a buen seguro, hubo de tener influencia en €L

Pe hecho. el estudio del ambiente clasicista, asi en La feorizacion de 1a escritura dramari-

W o it

U Cabderdn de la Barca. Podro, Le vide e sieeiio, cdicida de Ciriaco Mordn, Madrid, Cétedra, 1978, 012, En adelanie.
cifo g esla cdicion.

Vi, Alcdzar, Bartolomé de. De Rhwiovica Facaliate liber primus. Fsiudio prefiminar y edicien bilingiie por Mauel
Laper Muios, Granada. Universidad, 1994, esp. Jos capitulos TH (De inventione of locis araiorils generam), IV {De locis
sfasy ¥ VT (Ooar rationte craoininr aroumenta oX focis rietoricee).
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ca del XVII espafiol como en su praxis™, parece mostrar que nuestros autores estaban en con-
tacto cen los cdanoncs del género, tanto los sentados directamente en la Europa de esa época
como los que se inspiran en la preceptiva poéuicu cldsica, de la gue no podemos pasar por allo
su fuerte relacion con fa Retdrica, relucion que no es, en Grecia ¥ Roma, ta de dos discipiinas
cen zonas limaftrofes, sino mds bien una especie de parentesco genético gue desgaja a la Podi-
ca -como teorizacién de an dpo especilico de mensaje lingiifstico persuasivo-estético- de la
Retdrica, teorfa ¥ éenica de la persuasion.

Tan cercano es cl pacentesco de Retdrica y Poética que tomaré ésta de aquétla toda una serie
de ideas, entre Jas que bien podemos destacar ta nocidn del decorum. lo que en griego se de-
nomina ie prepon, pero también la de fa verosimilicud, por ejemplo; ambas nociones, junte con
bastantes olras alinentes a la composicion de la trama, a la descripeion y caracterizacion de
personajes, situaciones y localizaciones espacio-temporales son preceptiva poética, si. pero de
raiz retérica’”,

AsT, un ejemplo de uso del decorum en la caracterizacion del personaje nos lo narra MOIR
cuando dice'™: '

.After the very early drama of the century, an unmarried Queen or Princess may be
honourably in Jove with a worthy nobleman, and she may even tefl the audience so in
eloquent «asides» which reveal hoer struggle between passion and peed to Fulfill the idead
that she represents, but she must never avow her teelings openly to her beloved, or to any
other personage in the play.

Ahora bien, este decoro de la Reina, o Princesa, soltera que se siente presa al tiempo del
amor y de su posicion social y que no debe comunicdrselo a nadie sino a los especiadores -que
no son sz mundo real, sino una especie de prelongacion de sus propios procesos mentales-, [ cs
s0lo una exigencia dramética o tiene alguny otra procedencia rasireable?

La respuesta, una vez mds, nos ta ofrece la Retérica de la época, la Retdrica en la que
cualquier hombre medianamente cultc habia sido educado, y de 12 que hemos utilizado a
Bartolomé de Alcdzar como ejemplo.

Feemina princeps laudatur: 1A generis claritate. 2.4 sancta plague cducatione. 3.A prolis
feecunditute optimaque liberomm ingtitutione, 4. Ab vbservantia erga maritum. 5.Ab animi
moderatione, pudore, morun ivlegritate...”

Algo después, al hablar de lu slabanza de una persona concreta por haber hecho ung cosa

", Moir, Durcan, «The Clawgical Tradition in Spanish Dramatic Theory wnd Pructice in the Seventeenth Centurys,
apad Anderson, M., {ed), Classical Drama and its mfluence, Loadon, Methuen, 1963, P (912498

Y ef. Lansberg, Heinrich, Mansel de Retdriea Literaria, Fundamenios de una ciencia de Lo Flerora, Madrid, Gredos,
1966, $§1055-1002. para el tratamicnto del apiem, por cttar una obra de lodos conacida, A paetic do ahora, cada ver gque nos
refirgmos 4 elie serd por ol apelido det uwor v el nilmery de piraso.

Yot Mole, Duncan, arfefs U LS,

- {

Vel ing dewma principol es alabada: 1 Por ta claridad de su linafe. 2 Por la piedad v santidad de su edpcaciin, 3 Por
fu feenndidad de su deseendencic y la perfecia educacidn de sis Agos, L Por fa observancia de sus deberes ronvigates, 5.FP0r
fu mederacin de expirine pudor, integridad de costgmbres.» L texro ostd tomado de Bartolomd de Alcdzar, 177 de s
edidn.
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determinada, en estos érminos propone ¢l propio Aledzar ue se ensalce su caricler: «...Ustende
illum non parere cupiditatibus, non impelli @b amore, non rapi ab odio...»'".

Bastante evidente es aqui ¢l establecimiento del juego dramitice del doble nivel: la Rei-
na, o Princesa, del ejemplo debe mostrarse moderada de espiritu, pudorosa y de integras cos-
tumbres, no presa de los descos ni impelida por el amor, ya que todo cso choca frontalmente
con 1o que se considera decoroso en su conducta social; de otro lado, la (rama, incluso el pro-
pio proceder escénico, requicre hacer al piiblico participe de unos sentimientos gue no son tam-
poco indecoroses desde el punto y hota en que se trata de un amor, usando esa horrorosa y piitida
expresion actual politicamente correcto, esto es, depositade dentro de la misma clase social, en
alguien merecedor de él... y libve de concupiscencias y de instintos bdsicos mds 0 menos ex-
plicitos,

Bl siglo X V11 es, pues, un mumdo bastante retorizado, como vemos, pero no s0lo en estos
detalles, sino incluso en una parte casi indispensable de cualguier obra dramédtica como es el
mendlogo.

3. EL MONOLOGO COMO PIEZA CLARAMENTE RETORICA

Podemos definir el mondloge muy claramente como un discurso, un gjercicio retdrico gue
sigue la preceptiva al uso en més de oo aspecto. Normalmente, se trata de un hecho comunica-
tivo de fndole persuasiva cuya naturaleza cambia en funcidn de ese juego dramdtico dei doble
nivel al que antes he hecho alusion: en tanto gue razonamiento de un personaje, el destinatario
del mensaje es, en el nivel de la trama dramatica, el personaje mismo y, en el nivel del hecho
teatral, el auditorio, los espectadores; la finalidad del monélego, en tanto gue fenémeno pro-
pic de la trama, es conseguir que el personaje razone consigo mismo, normatmenie qué hacer
o por qué se siente como s¢ sicnte, mientras que, en ¢l contexte del hecho teatral, es Ia exposi-
cién no interactiva de una duda o de un estado de dnimo; er la trama, la persuasién buscada
afecta 4 las acciones futuras del personaje, aunque su utilizacion dramédtica busca lograr un efecto -
de empatia ¢ de antipat{a entre el pdblico; como arte del proceso gue conduce -0 no- a una
acluacion determinada v [utura, se sitda en el genus defiberativim. pero su presentacion at
niblico no puede, por definicidn, crear mayor efecto que el puramente estético, lo que 1o asig-
na al genus demonsirativim.

4, EXCURSUS: NOCIONES MINIMAS DE RETGRICA

Hagamos aqui un pequefio inciso: la preceptiva retdrica cldsica, desde Aristdteles en ade-

¥ Huz ver que no se somele a los deseas, que wo xe ve impelido por el amor, gue no se ve arrebatado por odio...
op.cit. plsl,
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lante, distingue tres genera, tres tipos distintos de discurso, en funcién del auditorio v de la
decision gue debe lomar tras esc discurso. Se habla de genus iudiciale cuando se someie a con-
sideracion la culpabilidad o inocencia de una persena {rente a on hecho ya acaccido; se habla
de genus deliberativam cuando lo gue se planteu es 1a decisién sobre tna accidn que se debe o
1o llevar a cabo en un tiempo por venir; se habla, por dltimo, de genus demonstrativam cuan-
do no hay decisién que tomar. sino gue sélo sc hace alabanza o vituperio de 4na persona, una
cosa, un hecho... y la dnica reaccitn que se espera del auditorio es la mera aprobacién o repro-
bacidn estéticas. Sdlo en los siglos XV y X V1 se sistematizard -aungue sin demasiada fortuna,
todo sea dicho- un genus didascalicion, destinado por una parte a ia divulgacién de cucsitones
de Teologfa o de Filosoffa moral y, por otra, a conseguir la adhesion del piblico al puntc de
vista defendido por el orador, adhesién que no se expresa inmediatamente, sine que se trasiu-
ce en una mejora de las costumbres y en ¢l cultivo de esa conducta religiosa que se ha expli-
cado y elogiado®®,

Porlo genera], en wi discarso se suele acucir a las argumentationes ylo & los motus animi,
de cuya recuencia ¢ intensidad de use dependerd la produccién de un tono més racional o de
un tono mds emocional, de una conviccidn o de una persuasitn.

Todo discurso sucle constar de varias partes: un exordium o inlroduceion, una narratio o
exposicion de los hechos, una probatio o demostracion de las tesis propias, una confutario o
refutacion de Jas tesis ajenas -a veces, indisolublemente unida con la probatio en lo que se lla-
ma argumeniatio-, y una peroratic o conclusion, en la gie se hace un breve halance de tode lo
expuesto y se Imeila, si procede, al auditorio a emitir la respuesta deseada. Tanto ¢l exordium
come Ja perorafio tienen por objetivo granjearse ia buena voluntad del piiblico (el une, para que
¢l discurso sea escuchado con benevolencia, atencion y docitidad; el otro, para que esas tres
actitudes den como fruto la accién buscada), aunque su aparicién es algo més libre que la do
Tas ofras partes del discurso.

En cuanto al proceso de elaboracion, hay que proceder a la intelleciio de la materia -esto
s, conocer su genus, determinar el tipo de pdblico gue va a haber para saber $i volcarse mds
en 1o racienal o en lo emocional, deflimir Ia tesis central., - para, acto seguido, en la inventio,
encontrar el materiul que se va a usar, verbigracia, los argumentos, las argumentaciones, los
estados de dnimo que se quiere provocar; sélo despuds, en la dispositio, se decide la ordena-
ci6n de esos elementos y Ia parte del discurso en la gue cada uno debe aparecer; Ia elocutio, la
fase siguiente, cs la encargada de la plasmacion lingitistica de fodo eso, con primores estilisticos
incluidos; por ditimo, el discurso se confia a la memoria y se verbaliza y gestualiza en la actio.

. ANALISIS RETORICO DEL MONGLOGO DE SEGISMUNDO: LA VDA ES SUB ENG, 102-172

Veamos, pues, en funcicnamiento la educacion retérica de Calderdn, y veamos cémo Ia
utiliza para configurar esa pieza escénica paredigmdticamente oratoria que es el mondlogo. Muy

" Para ef tratamiento de Jos genery dicendi on la precepiva retérica del XV espaisol, vid . Lopez Muiioy, Mannel, afray
s de Granada ¥ los géneras retdricos», valil, pp.575-383 de Maestie Maestre - Pascod Barea {1994, ya citado,
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seguramenie, cualguiera nos servirfa, pere vamnos a tomar por modelo esos conocidisimos ver-
sos 102-172 de Lu vida e5 suedio, on los que Segismundo plantez un complejo y retéricamente
rrecioso lamento.

Dentro de 1a intellectio™, la materia estd clara: Ta privacion de libertad de Segismundo y
la ignorancia de las causas de esa situacién. El ovador es el propio Segismundo. B} discurso es
el desarrclio de la materia... ;Y el auditoria?

St aceptamos que en el teatve puede exdstir un nivel factual {la accion, el psendo-mundo
que es la obra} y un nivel textual (el conjuato de la obra, estructurado como mensaje comple-
t0). estd claro que el auditorio textual son los espectadores/el lector, pero existen dos, o inclu-
so tres, dilerenies auditorios factuales.

Segismundo considera que estd solo, prisionero en una torre, v que nadie l¢ escucha sus
palabras (ergo él es su propio anditorio), satve esa misteriosa ferza que no es Dios y que es
la que lo tiene encerrado; de ahi gue plantee una siplica de remision de la pena que se lc ha
impuesto... o de explicacion de las causas de csa pena {vv.103-106):

Apurar, cielos, pretendo,
vit Que e tratdis ast,

gué delito cometi

contra vosolros, nacicndo.

5in embargo, existe ciertamente un auditoric factual con el que no cuenta: dos personas hay,
verbigracia, un hombre (Clarin) v una mujer disfrazada de hombre (Rosaura), gue sc ven atraidos
aun a su pesar a escuchar ia declamacion de Segismunde (vv.78-101}

RGOS, Qué friste voz escucho!

Con nuevas penas y tonmentos lucho.
CLA. Yo con nuevos tenjores.
RGOS, Clarin!

CILA. iSefioral

ROS. Hutgamos fos rigores
tle uguesta encantada torre,

CLA. Yo ain no tengo

dnimo de hitir, cuando 4 eso vengo.
ROS. ;No es breve Inz aquella

caduca exhalacidn, pdlida esirelia,

que en wémulos desmayos,

pulsando ardores y latiendo rayos,

hace mdas tencbrosa

la obscura habitacion con Tuz dudosa?

PLausberg § 97: ala freflecro es ef presupuesto para la fnvensio (especialmente para Iy inventio arguwnentori v,
§ 348) v la dispasizio (v. § 43, Bl wénsito crire sterus, inventio ¥ dispositio es sin solneian de cottisuicdd,»
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Si, pues « sus reflejos
pucdo determinar (aunque de lgjos)
una prisién obscura,
que cs de unl up vivo caddver sepuluara,
¥ porque mis me asombre,
en el traje de fiera yace un hombre
de prisiones cargado
y 5610 de la oz acompatiado.
Pues huir no podemos.
desde aqui sus desdichas escuchemos;
sepamos lo que dice.

El gue hagamos referencia a esta multiplicidad de auditorios 1o es, como se verd, un alar-
de, sino un paso necesario para desentrafiar Ia intellectio del discurso. Ea efecto, la cualifica-
cion del auditerio influye ne poco en cl establecimiento del genus orationis.

Para Segismundo, ef hecho de estar solo e brinda 1a ocasion de pronunciar un claro dis-
curse demosirativo (no se enjuicia nada, nada hay que decidir, solo se puede cxponer an razo-
namiento que no va a fener consceuencias), mieniras que la omnipresencia divina le porinice
aproximar esa queja (genus demonstrarivum™y ai terreno de la saplica (genus indiciale™) a un
Jjuez. De otro lado, 1a involuntaria presencia de Clarin y Rosavra los conviette en aaditoric de
una alocucitn que es clarumenie demostraliva -como también para el auditozio textual lo es-
desde el punto ¥ hora en que no pucde suscitar sino emociones ¥y sensaciones, nuncu decisio-
nes sobre el emisor del mensaje.

Parcce claro que, llegado el momento de elegir, s¢ ha preferido plantear un discurso en el
genus-demonstrativim: primero, no hay discusion del status queestionis™, ya que no tiene cla-
ro Segismundo ni siquiera qué ha hecho para merecer el castigo; segundo, ne llega a haber
peticién a un juez; tercero, tampoco se plantea que ese jucs pueda pensar en revocar su sentencia.

Por lo que a la invenrio respecta, lo primero es deterninar la guastio que nuclea et discurso:
Segismundo esta prisionerc en una torre, castigado por el delito de haber nacido™, La quewsiio
Jinite® debe, de acuerdo con la preceptiva retérica, converlirse en queestio infinita’ elevando
el problema particular a categoria, a universal, y asi se bace (vv.107-112):

M ausberg § 239 «El asvnio dod diseurso. qee en of genns fudiciale v en el genus deliberativum se toma muy en serio,
no iens para ¢} especiador mayor lmportancia: ol asunto del discurso se conierte on mera ceaston de la priciion de lu oratoria
concebida como ejercicio de exhibicion. micnias que en el genus fudiciade v eael genus defiberativiem L fancidn del discurso
radicy d@ircy y eaclusivamente en ol asunte def discursos. Yara la definicidn de este genwes, of. por ejemplo Rier Her, 1,2.2:
demonstrativam esi guod teibiitur in alicnins certae persomae ladem vel vitpergtionem, aungue 1atizando que la alabanza
v el vituperio pueden alcanzar a dioses, porsonas. animates, fugares, ciudades, conductas, actividades... «ff Quiant. inse.

\ij?(’f‘“(’l. I‘Q,._,_ fueeliciale ext (IHJ{_J(! LHOSIEM SST L CORIVE RN ef q!ma’ fraber aeensarionem aul petitionen cum
o ione
d{f{’f?‘fﬂ” 2

P Lansbery § 811 «F) safes o8 la clase de pregunla que tiene gue hacerse of juez a da visly de la primera coafrontacion
(Quint. 3,6.5 ex prima confliciione) de las declamciones conradiclorias de las dos pares refulivas al meoto de le causas,
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..aungue st naci. ya entiendo
qué delito he cometido:
hastante causa ha tenido
vuesira jusiicia y rigor,
pues el delito mayor
del hombre es haber nacido.

El efecto emocional de la transicion de ia queestio finita a la queestio infinita se consigue
desandande e} camino v observande una desproporcién que atentu conira Jas leves de Ia 1ogi-
ca; Segismundo pena, como todo hombre, y sin saber ia causa; el proceso de deconstruccion
arroja un resultado espurio que elimina el tinico componente que quedaba propio del genus
fudiciale, verbigracia, el delito {vv. 113-T18):

Soko quisiera saber

para apurar yius desvelos
(dejando a una parte, cielos,
¢l defuo de nacer),

qué mas os pude ofender
para castigarme mas.

También compete a la invenrio el disefio de los affectuy y motus animorun, los estados de
dnimo y emociones que huy que buscar er ¢l piblico para provocar 1a reaccidn deseada. En el
caso de Segismundo, Calderdn lo ve de forma meridianamertc clara, y io plantea ya en e pri-
mer verso: jAy, misero de mi, v ay, infelice!” . Bsto es, el anditorio debe ser transportado pos
la compasion (miseratio™), y a ella se recurre cada vez que se plantea el agr.n io comparative
con ei ave (vv.131-132)

N Por cierto. alede Cirlaco Mordn cn su edicion de La wide es siveffo a dos pasajes senequianos en los que sc pucda
ver w procedencia de este tépico def delito odginsl de haber nacido, S0 concrelo. ity Sew. od Mare, XV, 1 (Nulli contigit
impiene sasci) v Sen. ad Mare, X5 {80 mortaunn G0 jiliten dedes, elus Weiporis giio naiis osf crivlens ext; wors enim il
denuntiata nascentd est, en i opinton, ¢l sepuado plantea moayores problemas paea ser idenuficado cowmo fuente deb Hpice
gt agut maney Calderdn, siguicra sea porgue ef casligo gue se ansncia para of delito de aacer €3 la muerte, mientras gue
el problenta dramdtico de Segismondo no alude 3 una penn connin g odos Jos homibres, sino especiies ¥ parlicalarmenie siva.

FOUINLsL 33,7 fInite gulem Sual ex complexss revunll, PERGRGITR, TeRporitit..

FOMAL L 35,50 infiniGe sunt guee remolis personibns ef temporibus ef locis ceterisque simifibus i miratngue partem
wractentnur.., Para 1a elevacidn do la queestie finia a dafindia, Guintimat 3.3,15: f Cleeraf in Oratore wtgue in fiis gqiees de Oratore
SCHpSit, et Topicis proecipil ui a propiiis peeaonts leaporibus avocemus controversiam. guin latins dicere liceat de genere
qusgett de specie ef, guod i universe probati sif, It parle probaiem esse pecesye sl Los pasajes cieeronianoy cifados son
Cieoare 14,45, Cie, de op 3,30.120; Cic. op. 21800

SQuint. sl 0,131 affecris, etiawst qiibscdam videntr in proceado atgue in epilogo sedemt fubere, B guilnes sone
Sudll froguenifiSsimi, tainen alice guogue PAFfes Yecipii..,

FPara L resencia de L sivertio on B Gue moims animd propio de la fgacs Hamada farervogaiio. of, Quintinst9.2,8
SO ferterrogoines etfcon guod megarl new possit ot wbi respondendl diffieilily est ratio our fnvidie eratia... out

267



ORICA AL MonoroGo CALDRRONIAND

&y teniendo yo mas alma,

tengo menos libertad?,

con el bruto (vv.141-142):

LY yo. con mejor instinto,

tengo menos lihertad?,

con el pez (vv.151-152)

&y yo. con més atbedrio,

tengo menos libertud?,

con el arroyo (vv.161-162)

¥ teniendo yo més vida

tengo menos libertad?,

v con todos ellos a la vez {(vv. 167-172):
i Qué ley, justicia o razon,

negar a los hombres sahe
privilegio tan stave,

excepcidn lan principal,

gue Dios te ha dado a un crislad,
aun pez, a i bruto y a un uve?,

pasaje cste Gltimo en el que, ademds, se ve la disociacién enire Dios y los cielos que tienen
castigado a Segismundo, lo que le da fuerza a la idea de que el mondloge es, efectivamente, una
pieza del genus demonstrativian, como antes ha quedado dicho, va que, por no haber, no hay
va ni juez al que apelar.

Pero es también propio de Ia docirina retorics defender que no se puede provocar una
emocion sin sentirla, esto es, el crador debe provocar la empatia de su audiforio, transmitir un
estado de animo. Tampoco esto se le pasa a Calderdn por alte, primero cuando combina ia duda
con la compaston (vv.113-122)

Salo quisiera saber

Para apurar mis desvelos
{dejando a una parte, cielos,
el delito de nacer),

qué mas os pude ofender
para casligarme mas.

oNo nucieron los demds?
Pugs si los demds nacieron,
Jqué privilegios tvieron
gue yo no gocé jamds?

y luego, fras haber expuesto v amplificado ef agravio comparative, al combinar la compasion

Miserafionss... awr instondi ant guferende dissivadationis.. ot fuse plemon est vovieraiis, nam et indigywationi convenit._.
ef admivationi.. Obsérvese gue hemos resaltado los dos wmeiis princpales que aticelan la armenenlacidn, mckhiso wdo ef
rmokoge, de Segismundi.
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con la desesperacin para producir un pathos™ claramente trigico (vv.163-172):

En ltegando a esta pasidn,

mn voladn, un Ema hecho.
quisiera sacar del pecho
pedazos del corazon.

Jud ley, justicia o razén,
negar a los hombres sabe
privilegio tan sitave,

excepeidn tan principal,

que Dios le ha dado a un cristal,
a un pez, a un bmio y a un ave?

tgualimente atafie a la invenrio del discurse el diseio de los razonamientos que se van a
exponer: para la preceptiva retdrica, las argumentaciones cstan compuestas por argumentos
concatenados, y éstos se buscan en los loci communes, gue sc deflnen como argumentorion
sedes. Varios son los loci que vemos funcionar en el texto calderoniuno: el de la libertad de los
riracionales y los inanimados, el de la primacia del hombre sobre el resto de la Naturaleza gracias
a sus mejores dotes innatas, y el de 1a libertad como don cxtrifnseco y no inherenie a ta condi-
cigén humana.

Con estos loci se disefian los argumenia siguientes:
1. Un ave tiene menos alma gue ¢l hombre.
2. Un bruto tiens pecres instintos que el hombre.
3. Un per tiene menos albedrio que el hombre.
4. Un arrovo tiene menos vida que el hombre.
5. Tl hombre es mejor gue cf resto de la Nawraleza.
6. La Naturaleza es mds tibre que ¢l hombre,
y gracias a ellos se construyen los siguienies razonamientos (urgumentationesy:

L

]

El hombre aventajs cn dones innatos a jos demds seres.

o

. Los demds seres aventajan al hombie en libertad,
ERGO fa libertad o es un don innato,
. & Lalibertad es un privilegio.
b. Al hombre se e ha privado de Tibertad.
ERGO al hombre se le ha privado de an privilegio.
IIL  a. La privacitn de libortac os un castigo.

o

. El hombre estd privado de Hbertad.

LRGO el hombre sufre un castigo.

FOQuink. gl 6.2 200 Pathas.. efrca frain, oditem, et iavidivn, miseredionen, fore ol versaiur.
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{a cstruclura silogistica de estas argumentationes no ¢$ invencitén mia, sino algo perfec-
tumente advertible en ef texto, sdlo que cmmascarado por un simple hecho de elocutio (estilistico,
st prefieren). En efecto, la fuerza dramdtica / retérica de este planieamicnto silogistico se nos
revela con harta mayor claridad en los versos 123-162, en los que la premisa apacece amplili-
cada y dividida en cuatro partes, igual gie ocurre con la menor y con la conclusion, De todos
modos, toda la argumentacicn de Segismundo estd planteada en rededor de dos silogismos, el
segundo de los cuailes se deriva 1dgicamente del primero perc choca con i realidad;

i. a Los irmacienales tienen bajo nivel de existencia.
b, Un bajo nivel de existencla implica libertad.
ERGO los irracionales tienen libertad.
if. a Fl bombre tiene alto nivel de existencia.
b. Un aito nivel de existencia implica mads libertad.
ERGO el hombre tiene menas libertad ;).

Como se ve, el nso de estos dos silogismos permite poner de manifiesto la contradiceion
que atormenia a Segismundo y gue lo Heva a un callejdn sin salida, va que entran en conflicto
el razonamiento logico y la experiencia. Precisamente ¢sa argumentacion, cuya estrucnira in-
terna es de clara indole retdrica, s 1a que estructura buena parte del discurso,

La premura, pero lambién la discrecidn, aconsejan va pasar a ver someramente la dispositio,
en 1a gque nos vamos a extender bastante menos, dado gae mucho de lo dicho a propésito de la
inventio liene aplicacién aqui.

Sin duda alguna, lo fundamentai en cste apartado es contemplar la estructura general det
mondlogo y ver come se corresponde con las partes cldsicas del discurso. Encontramos, asi, un
exordivm (vv.102-122}, ana grgumentatio (vv.123-162} y una peroratio {vv.163-172}; no hay
rarratio, justarenie Iz parte que se considera prescindible en el genuy demonstrativum; no hay
tampoce confufario, toda vez que no se tfrata de rebaiir ninguna tesis contraria; pere si que en-
contramos una confirmatio, anague expresada de modo peculiar, como veremos mds adelante.

En el exordium encontramos, de acuerdo plenamente con la preceptiva cldsica, una capiatio
benevolentice -jAy, misero de mi, y ay, infelice!- que, por haberse formulado ya antes, en el verso
78, consigue en Clarin y Rosaura los efectos que ya desde la propia teorfa retdrica romany se
consideran imprescindibles en toda aperiura de discurso: volverlos atentos, déciles v
bencevolentes™. Dice Rosaura (vv.99-101):

Pues huir no podemos daociles
desde aqui sus desdichas escuchemos; afentos
sepamos lo que dice benevolentes

Tras esa capiatio, Segismundoe formula la tesis, anticipa cudl va a ser el desarrollo poste-

W Rhet Her, VAA: principinn exf con stating duditorts ot nobis donewon recdedinmy ad adiendum: §d ite sumityr
it attentos, uf dociles. wl beaivelos cuditores obere possismus; 0, of, Cicdme 113200 o Quind.fnss 4,15,
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tior del discurso, siempre givando en torno de la idea central, de la guestio de la fulta de liber-
tad.

5S¢ clerra el exordio con una transitio (vv.113-122) que engarza la lesis con la argvimenta-
cidn y que, en ios versos 119-122, formula una pregunta retérica que establece ya tanto 1a i~
nea de razonamiento caanio el tono emocional que va a marcar ¢l resto del discurso.

Ya hemos dicho gee no hay rarrario, y esio por dos motivos que pueden guardar relacion
con los niveles del hecho escénice. Bn efecio, el nivel factual se permite presciadir de ella
porque el discurso pertenece al genus demonsirativant, el nivel textual, por su lado, no necesi-
ta de una narratio. yu gue cn eila babrfa que exponer 1o que va ei auditorio sabe, o va a saber:
gue Segismundo ha sido encarcelado para intentar evitar que se cumpla su aciago destino’.

La parte central del mondlogo / discurso consta de una argumeniatio y una confirmatio de
cuarenta versos (vv.123-162}, dotada de una estructura silogistica que ya hemos visto ¥ que hace
que argumentaciones y concliasiones vayan integrindose armdnicamente. En general, vemos que
hay cuatro grupos de ocho versos dedicados o exponer la premisa del razonamiento, y a ellos
les dar: responsion otros dos que, formulados como interrogacion, contienen la menor v Ia con-
clusicn ¢, lo gue viene a ser lo misme, los oche primeros son una argumentatio, y los dos dl-
timos una confirmatio. Yeamos un ejemplo (vv.133-142):

Nuce ¢l bruto, ¥ con fa piel QArgUIneRTA
gue dibujan manchas bellas,

apenas signe s de estrellas

(gracias al docio pincel),

ctando atrevida y cruel

la humana necesidad

le ensefia & tener crueldad,

monstuo de su laberinto;

LY yo. con mejor instinto, confirmuatio
lengo menos Jibertad?

Cierra el discurse / mendlogo la peroratio (vv. 163-172), en la que enconiramos claramente
diferenciadas sus dos partes cldsicas, a saber, una nueva lamada de atencidn para renovar ¢l
estado de dnimo gue se guerfa provocar en el auditorio (vv.163-166):

En liegando a esty pasién,
un volein, un Etna hecho,
quisiera sacur del pecho
peduzos del corazdn.

S Bl idpos @21 lajo al que sc lo separa de sus padees para que no pueds cumplir cos su desting s de gran readimicnto
en las Hleratnras occidentades: o Ealipo s 1o quiere ascsinar, como @ Ramuky ¥ Remo; o Segismundo so le crciera on una
tomre; ignal que a la Bella Durmidente. por ejemplo, Gran parte de su eficacia radica, seguramenle, en ol efec patético del
atno desvalido que ao puede defenderse de 1 bienintencionada y amorosa crugldad de sus propios padres,
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y también una recapitulacion {(vv.167-172), an sucinto cnunciar cudl ha sido el mensaje que se
queria transmitir, cn este caso, la confusion y el agravio:

JQué ey justicia o ruzdn,
negar a los hombres sabe
privilegio lan siiave,

excepeidn tan principal,

que Dios le ha dado a un eristal,
aun pez, a un bitro v a on ave?

La elocutio es la parle a la que menos atencién le vamos a prostar, precisamente por ser
la que todos tenemos mds presente, la gue sicmpre nos han ensefiado a analizar en los comen-
tarios de texto, cuando de analizar recursos estilisticos se trata. Obsérvese dnicamente la exis-
tencia de Tiguras comoe la amplificatio, o I variario, 0 los numerosos guiasmos, que afectan tanto
a la distribucidn estructural como a las propias variationes...

S6lo guisiera detenerme en la amplificatio, ya que nos sirve de apovo a la idea de que, por
un lado, cstamos ante un discurso del genus demonstrativian y, por otro, se demuestra gue
Calderdn conoce la preceptiva atinenle a ese genus, 1o ha seleccionado para el mondlogo de
Segismaundo y fe aplica las [iguras que le convienen de acuerdo con lo que ya hz estudiado. Para
la doctrina retérica antigua, la amplificatio sélo adquiere rango de figura principal en e! caso
del genus demonstrativam™. mientras que se convierte en una mis de las que pueden aparecer
en los otros genera; de otro lado, la preceptiva retdrica de los siglos XVIy XVII le va a con-
ceder uyna importancia creciente 3 la ntilizacion de la amplificatio como recurso estilistico de
gran rendimiento, no ya s6lo para los fines de la oratoria -sea eclesidstica o civil-, sino para toda
la Literatura. No es descabeliado postular gue Calderén estd desarroltando la preceptiva de la
amplificatio agd, primere, por lo que habfa estudiado de Retdrica y, segundo, por tratarse de
una de las figuras que definen {a esiélica del periodo.

No voy a hablar, por motivos mds que evidentes, de la memoria ni de 1a actio, facetas
ambas que competen al mester del acfor en el nivel textual y que no preden cxistic en el fac-
tual, ya que s¢ supone que Segismundo se estd limilando a dejar que se desborde la lava de su
Eta particular... o que, visto lo visto, no deju de ser mucha suposicién, claro.

S6lo una pequeiia consideracion atinente a la actio: la lectora retérica de cste mondlogo Te
tiene que resultar de utilidad al histrién, que bien puede dejarse llevar por la circunstancia de
estar declamando un discurso y, si puede y se atreve, preparar esa declamacién siguiendo los
cdnones de la época, no <6lo aplicables a estos versos 102-172, sino a todos los mondlagos que
se encuentre.

M Lausherg § 610 «En u fvendio (v, § 260) do este genus el centro de gravedad (ef. §§ 400-4093 oira sobre Ta
erplificatio. que seove relorzada en la alocuio (v, § 338) por wedio del orefes {Ouinl. 3.7.6 pragriom lawdis oxf res
i ] LV R P broj
aniplificire @ orngie,, e
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6. CONCLUSION

La idea que he quertdo intentar {ransmitir cn estas lineas es la de gue, cuando un literato
de nuestros siglos Hamados de Oro se acercaba a su trabajo de composicion, segrramente no
s¢ sustraia a Jos procedimientos de escrittra que habia aprendido durante sus muchos afios de
estudiar Retdrica, sino que los aplicabs de modoe 1ads o menos consciente; v seguramesnte tam-
bién, esa Retdrica que aplicaba era la cldsica formulacidn de Quintitiano pasada por el tamiz
de la teorizacidn, latina y verndcula, de los siglos XV al XViL Asf, tenemos aqui un campo de
trabajo comiin hispanistas y latinistas, cada uno con su propia formacion y metodologia cien-
tffica, pero con un mismo objeto de estudio v un mismo objetivo, cnriguecer en alge 1as pers-
pectivas criticas de nuestra [iteratura, de la lileratura de un periodo que, como aquel kumanis-
ta dijo sobre el ser humano, es heterdclito y camaledntico .
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LA CONSTRUCCION DEL DIALOGO EN LOS
ENTREMESES CERVANTINOS
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1. LA CREACION BEL ENTREMES COMO GENERO DRAMATICO

No pocas han sido las paginas dedicadas a analizar los entremeses cervantinos; de entre
todas etias destacan las escritas con admirable lecidez por Eugenio Asensio,' quien ha carac-
terizado con su habitual penctracidn este gérers dramatico. Siguiendo al mismo Cervantes,
Asensto ha realzado el pape!l de Eope de Rueds, si no como inventor del entremés si como
creador de la térmuda gue habria de triunfar. ; Cudl es ese modelo? Ei propio Cervantes nos io
explica en el «Prélogo al lectors de sus Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca re-
presentados: «Bn el iempo de cste célebre espafiol [Lope de Ruedal, todos los aparatos de un
autor de comedias s¢ encerraban en 1n costal y se cifraban en cuatro pellicos blancos guarne-
cidos de guadumect dorado v cn cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco mds o me-
nos. Las comedias eran unos coloquios como églogas entre dos o tres pastores y alguna pasto-
ra; aderezdbanlas v ditatdbanias con dos o tres enfremeses, ya de negra, ya de ruftda, ya de bobo,
va de vizcaino: que todas estas cuatro figuras v otras muchas hacfa el tal Lope con 1a mayor
excelencia y propiedad que pucden imaginarse», ¥ afiade mds adelante: «el adorno del teatro
era gna manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra, gue hacia lo gue Haman ves-
fuaric, detrds de Ta cual estaban los mdsicos, cantande s guitarra algdn romance antiguos.

Aunque ésta descripeidn estd inspirada también por el deseo de pener de manifiesto ias
inpovaciones dramadticas introducidas por el propio Cervantes en comedias come Los trafos de
Argel v La destruceion de Numancia, 10 que me imnporta agui es hacer notar cudl es su con-
cepto del entremés. Come se habréd advertido en la cita anterior, este tipo de obra dramética
MEnor se constriEye on rne a dos niicleos: uno, constituido por la presencia siempre de per-
sonajes mas o menos estercotipados ¥ otro, que consiste en la creacion de un minino contlic-
o escénico de cavdeter realista o costumbrists, que no contiene grandes sorpresas y que a me-
nido ne tene otro desenlace que la fiesta de mudsica y baile conlz que suele [inalizar ia pieza.
e esta siluacién se deriva la impertancia del didlogo, ya que sobre €l ha de recaer la creacidn
de la tensién dramdtica necesaria para mantencr la atencidn del especlador. Si Ja obra de Lope
de Rueda merece tan altes elogios de Cervantes es precisamente porgue consigue crear £ tipo
de didlogo dramitico «apropiado» a los personajes. Ni en la Propaladia de Torres Naharro ni

" Véase Asensio, bugenio, itinerario del enrremds: desde Lope de Rueda a Quifiones de Bencrvenie, Madrid, Gredos,
1965, Tambidn Miguel de Cervantes, Entresneses, edicién, introduccidn v notas de N, Spadaccird Madrid, Citedra, 1994,

277



) £ L0E DNTREMESES CERY ARTDNOS

en 1os Autos de Gil Vicente (de tan altu calidad literaria por otra parte) ni, macho menos, en la
Comedia humanistica -cou la excepceidn, clave estd, de La Celesting - encontramos nada seme-
jante.” ln cualquier caso, parece claro que el modelo cervantino de entremés procede de Lope
de Rueda.

Convicne preguntarse entonces en qué consiste Ia aportacién de Cervantes & este género.
Serfa pretencioso por mi pagte responder a esta cuestion cuando tanto sc ha escrito sobre ello.
51 subrayaré, sin cmbargo. dos notas que me parecen fundamentales a este respecto. De un lado,
Cervantes, a diferencia de Lope de Rueda, trasciende casi siempre la anécdota que da fugar al
conflicto. Quiero decir con ello gue, aun utilizando {a férmula del personaje estereotipado en
una sifuacion escénica esperada por el espectador, of valor del significado va mis alld de lo dicho
v de lo representado. La prueba es paienic: cuando Cervantes explica en el Adjunito del Parnaso
(1614} porgué publica («da a la estampar) sus Ocho comedias ¥ ocho entremeses nunca repre-
sentadoy dice: «ya pienso darlas a la estampa para que se vea de espacio lo que passa apriessa,
v se disimula o no se entienden cuando los representan». Es verdad gue esta declaracidn se
refiere tanto a las comedias come a los entremeses y constimye la orgullosa demanda de ser
reconocido como «el primero que representase las imaginaciones y los pensamientos escondi-
dos del alma» (come afirma en ¢l protogo de las Ocho comedias...}. pero no es menos cierto
que no se trata de una declarucidn gratuita. La necesidad de que sus obras sean lefdas procede
de la doble interpretacion que es preciso hacer de elfas; una, superficial, que corresponde al pianc
de la representacion y, en ¢l caso de los entremeses, a la funcidn especifica del género, que es
{a de constituir un mero enirelenimiento tidico en el intermedio de una representlacion seria, A
esta funcion corresponde una situacion dramdtica de naturaleza anecddtica (Ios celos [ulsos o
verdaderos pero siempre ridiculos, la presuncién, las burlas de la vanidad o de a codicia, ete.).
De otro lado, Cervantes demanda una interpretacion més prolunda. que trascicnde la anécdota
¥ se consiiiuye en valor moral y social: la critica de la hipocresia, de la infidelidad, del temor,
obsesivo en la Espafia def Siglo de Ovo, a ser considerado descendienie de conversos, etc.
Manifestado unas veces con sutileza {como en el asunlo recurrente de las queas respecto de la
insatistactoria relacion sexual) y oiras de manera patente (rebeldia contra Ia hipocresia v la
injusticia), todo ello subyace en el texto, lo que justifica sobradamente su deseo de que «se vea
de espacio 1o gue pasa apricssa».

La aportucion [undamental de Cervantes al género del entremés consiste, a mi juicio, en
esta sverte de trascendencia (Io que €1 llama «as imaginaciones y pensamientos escondidos del
alma») gue es una constante cu toda ia obra cervantina y de la que no se libera, mi o intenda,
en ese «cuarto de hora lidico» que dura la representacion del entremés. En este tipo de obras
esos sentimientos escondidos sc traducen al plano del humor y de la ironia. La voz del autor
se infunde e la voz de los personajes. Para un lector avisado o vn espectador atenio, la del
personaje es una voz de falsetle que oculta teatraimente el planc de la readad auténtica. En este
segundo plano de recepeion, a anéedota (o que vemos v oimos en la representacion) se trans-
forma en categorfa; insatisfaccién profunda de los malcasados en Ef juez de los divorcios, 1os

! ¥éase Bobes, Carmen, £ didlogo. Madeid, Gredos, §992,
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latigazos contra la hipocresia en El rerablo de las maravillay | el jucgo de héroe y antihéroe en
ia figura de Escarramén de Ef rufidn viude, verdadero articipo del gévero det esperpento, eic.
Hs verdad, como advierte Eugenio Ascnsio,’ gue «el entiemés constituye un género tea-
tral intrascendente, juguete de un cuarto de hora, y no admile ambiciones cstéticas ni psicolo-
gia compleja, ni interpretacion diddctica de la sociedad». Pero tumbidu es cierto gue Cervantes
convierte ese cuario de hora Widico en reldmpagos de vida, lo que le permite distinguir entre Ia
verdad v 1a menlira, la sinceridad y 1a hipocresia, lo auténtico de o falso, la realidad de la fic-
cidn, los oropeles de 1a historia frente a la dura verdad de Ia intrahisioria, en definitiva {a vida
auiéntica del hombre v de la sociedad en 1a que vive frente a los convencionalismos gue ocul-
tun tu realidad. Para que el teatre permila al espectador contemplar esta realidad, es precisu
deformarta o, mds sencillamente, representarla simultdneamente en el haz ¥ en el envés, tl come
ocurre en El retablo de las maravillas. No se trata s6lo de Ja téenica de introducir el teatro dentro
de! teatro sino de hacer patente que la ficcién sustituye a la realidad cuando los hombres nece-
sitan engafiarse a si mismos. [ Qué es mds auténtico, lo gue se ve o o que se quiere ver? ;Quié-
nes son los engaiadores? ;j(Juiénes construyen la supercheria, los cémicos o los propios per-
songjes que contemplan el juego escenificado en el retablo? ; A quién se fustiga a los burlado-
res 0 a los burlados? Claro estd que a csios dltumes, pero Cervantes deja que sea el lector o ¢l
espectador guien realice el ejercicio de reflexion que permita la interpretacién tliima del men-
saje. Quédese quien quiers en el jucgo de Ja burla; adéntrese quien lo desee en Ia reflexion
profunda de una sociedad gque se engafia a si misma. Para quien quiera entender, Cervantes
reivindica su condicion de cristiano nuevo y crea la ambigiicdad necesaria para que ¢l lector
ejerza la libertad gue supone siempre el acto de recepcién de toda obra literaria.
Para vigorizar el dinemismo escénico, Cervantes acude con [recuenciz a la deformacion mas

o menos grotesca de la realidad. £l rufion viudo y El juez de los divorcios son buenos ejemplos
de esto. En el primero de esios dos entremeses, tipos marginaics ¥ lengua de germanias se com-
binap para que por medic del didlogo surjan en escena vidas desgarrudas, No importa que se
utifice el verso o la prosa. Fn el primer caso, el verso se pone al servicio del ritmeo elocutivo
pero no se pierde en ninglin momeato el cardcter cojoguial det discurse. En el segundo, la prosa
se hace pura parodia del discurso juridico. El realismo procede no tanto del discurso referido
(esto ¢s, de Ja reproduccion escrita de un discurse orat), sine de la ironia que surge de la con-
traposicion entre Io solemne y 1o ridiculo, como mucho mds tarde haria Valle-Incidn. Sirva de
ejemplo ¢l comienzo de la demanda del Cliujano ante el juez:

CIRUTANO: Por cuatro causas bien bastantes, vengo a pedir a vicsa merced, sefior juez,

haga divorcio enlre mi v la sefiora Aldonza de Minjaca, nu mujer, gue estd presente.

JUEZ: Resoluto venis; decid 1as cuatro causas.

CIRUJANG: La primera, porque no la puedo ver rods gue a todos los diablos; la segun-

da, por lo que eHa me sabe; Ia tercera, por Jo que yo me caltlo: [a cuarta, porque no me

leven los demonios, cuando desta vida vaya, st he de darar en su compafifa basta mi

muerte.

PROCURADCOR: Bastantizimamenre ha probado sa infencion.»

F Asensio, Eugento, Jniroducrion vit., pags, 41-42,
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La ironfa cervantina se manifiesta en la construccion de un parlamento (¢l del Cirujano)
tan solemne come vacuo. Su fuerza expresiva procede de que a una construccién discursiva y
una fraseclogia propia del lenguaje juricico (cansa bastante era ur téemino tenice de 1o len-
gua de jueces y abogados) corresponde un litigio ridiculizade. Esta deformacidn del lenguaje
juridico tenia ya una larga tradicién en la comedia humanistica®. La deformacion en el super-
tativo bastantisimamente, es una réplica ir6nica a la argumentacida del Cirujano. Como ¢s na-
tural, el valor juridico de la argumentacién es nulo, y no puede dar lugar a la resolucién del juez.
Ante el disparate, la conclusion no pucde ser otra que la fiesta con misicos y danzantes, La
estructura del entremés queda completa y no necesita de la conclusién de un argumento inexis-
lenie.

f.a parodia se hace descarnada en La eleccion de los alcaldes de Baganzo. Fr esla obra se
pone en solfa con claridad paladina la presencion de cristiano viejo que obsesionaba a la so-
ciedad epaola de la época. El personaje Algarroba aduce esta condicion como credencial su-
[iciente para ser elegido alcalde:

Cristiano vicio sov a todo ruedo
¥ creo en Dios a pies jontillas.

Lo mismo hace Humillos, quien, presumiendo de su analfabetismo, alardea de bastarle
~saber cuatro oracicnes y rezarlas cada semana cyatro y cinco veces:

Con esto ¥ con ser yo cristiane vicjo
me atrevo a ser Un senador romano.

lo que obliga a Jarrete a reatirmar su condicidn:

.. ¥ s0v cristiano viejo como todos.

A lode ello se une el ataque de los presentes conura la intromisién del sacristdn, en lo que
Francisco Yndurain® ha visto una cierta idea corvanting sobre las relaciones Tzlesia-Estado,
auitque me parece exagerado interpretar esta situacion en el sentido juridice moderne.

Lo cierio es que en La efeccidn de los alcaldes de Daganzo 1o de menos es el asunto con-
creto que pudo servir de base al enremgs, es decir la polémica sobre 1a prerrogativa de los nobles
para elegir alcalde, gquc pudo basarse en el suceso recogido por Noél Salomon.® Mucho més
importante, a mi juicio, es la creacion de una estructura dialdgica basada no tanto en el enfren-
samiento de los locutores cuanto en el valor significativo de cada parlamento por sf selo. So-

YOfL Comedia Thebaida. edited by G, Trotter ¥ K. Wlinnon, London. Tamesis Book, 1969, También mi estadio,
«Cudusmo en el prirner Renacimicnton, en Acus del cologiio hispano-alemdn Ramdn Menéndez Pida!, Tibingen, Max
Niemayer Verlag, 1992, pags. 15-39. .

T ¥éuse Yndurain, Francisco, Miguef de Cervantes, Entremeses, ed.. inr, ¥ notas de..., Madvid, Espasa-Calpe. 1473,
proloao, p. 21,

* Salomen, Noel, Recherelies sur e théme paysan duns la comedia” de Lope de Vepa. Bordeaux, Y63 v Le vida rural
‘casielluna en Hempos de Felipe {1, Barcelona, Plancia. 1973,
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bre elio volveré al finai de este (rabajo,

Algunos han creido ver una cierta critica social en I vizcaimo fingido y en La guarda
cuidadosa.” Sin dejar de ser esto cierto, adviériase que en ia dlima aparece un asunto recarrente
en la obra de Cervantes: la insatisfuccidn sexval, motivada por la incomprension y ta {alta de
correspondencia, o bien. como ocurre en I viejo celoso, causada por 1a impotencia sexual del
protagonista Caflizares. Recuérdesc la ambigfiedad semdntica que se introduce en el didlogo
entre Cafiizares y su Compadre:

COMPADRE: ... ;de gué vive descontento mi compadre?

CANIZARES: De que no pasard mucho tiempo cn que no
caya Lorencica en to que 1o faita; que serd un
mal caso, y tan malo. que en 36lo pensallo fe
temo, ¥ de temerle me desespero, v de deses-
petarme vivo en disgusto,

COMPADRE: Y con razdn se puede tener ese lemor porgue
tas mujeres querrian gozor enteras los fritos
del matrimonio.

CANIZARES: Lamia los goza doblados.

COMPADRE: Ahf estd el dafio, sefior compadre

Advigrtase ¢l doble senlido que sc da a la expresion doblados que para Cafiizares se refiere
a los beneficios del matrimonio y para su Compadre posee uo significado sexual. El tema de
fondo del entremés no es tanto el de los celos cuanto ¢l de los problemas gue plantea un ma-
trimonio que 1o gozu de la satisfaccidn erdtica.

Hsie asunto es recurrente en la obra cervantina. Reaparece ante las dudas de Lorencia para
poner remedio a su condicidn de mujer malcasada

EORENZA: Como soy primeriza, estoy temeross y no querria
a trieco def gasto, poner riesgo a |a honra

Ante la insistencia de la atin més deseosa Cristing, su sobrina, se sigue nn didlogo lleno de
agilidad:
LORENZA: ;Y la honra. sobrina?
CRISTINA: ;Y el holgarnos,tfa?
LORENZA: ;Y si se sabe?
CRISTINA: .Y st no se sahe?»

Bl didlogo es un prodigio de sintesis argumental, en el que la vida resulta triunfadora frente
a los convencionalismos sociaies e, inciuso, (rente a los vatores morales, reducides a ese « Y

* Véase Miguel de Cervantes, Entremeres, ed., iroduccicn v notas de Nicholay Spaduceini, Madrid, Caecdra, 1994,
infroduccion, pdgs. 30-31.
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si se sabe?» que formula Lorenza. Come tantas veces en su obra, Cervantes hace triunfar el
impuiso vital sobre ks barreras gque condenan al hombre 2 ia insatisfuccion. ;Es todo elio con-
secuercia de resonancias autobiogrificas? ; Obedece a un rechazo de la institucion matrimonial
como reflejo de la peripecia personal de Cervantes en este asunto o, mas profundaimente, se trata
s0lo las costumbres de la época sino anéedotas y sucesos historicos, Pero Cervantes no se li-
mita a crear la sitnacion cémica propia del género entremesil. sino que manifiesta de manera
mas e menos sutil su actitud critica ante {a realidad: lo gue es (apariencia representada) no siem-
pre es lo gue debe ser. Cervantes se burla con su piblico de las historias, pero en ella hay eas?
sicmpre un segundo plano: Ta verdad suavizada por ia tronia. (tra vez el asunto recurrente del
matrimonio en La cieva de Salamanca.

Cervantes es un mnovador gue transforma «e! cuarto de hora de juegos y burias» en con-
templacién de la vida, pasada por ¢l tamiyz de una deformacién cuasi grotesca. Para ello dispu-
50 de los recurses gue e ofrecia el género {personujes v siteaciones), heredados de la tradicion
liferaria, pero que €} proyecta a un plano mdis profundo. De este modo el humor es entreteni-
miento, como correspondia a la funcidn que este género desemperiaba en ¢l transcurso de wna
representacidn teatral, pero es también va Instrumento para expresarnos su concepeién del
mundo. No por ello detar de tener valor el juicio de Eugenio Asensio acerca de la intrascenden-
cla del entremés como género de entretenimicnto fugar, pere ello no supone que estas obras e
tengan significado propio. ;Con fines diddcticos? QQuizds no tanto, pero s{ sin limitarse a la
intrascendencia de un breve juego escénico.

En este contexto, la construecion del didlogo adquicre una importancia csencial. Desnuda
la representacion de ropajes escénicos, mitados 1os recursos especilicamente «leatrales» y con
un débil desarrello argamental, el estremés cervantine adquiere una nueva ditpensidn gracias
al didlogo, que no se limita va, como en el case de Lope de Rueda (tan ensalzado por Cervaates),
a servir de concxidn entre los personajes estereotipados (¢l hobao, el villano, el vizeaino, el vigjo,
efc.) y una sifuacidn cdmica, s1n0 que se convierte en el centro mismo de la representacidn
escénica. La lengua desborda a los personajes v a la situacién. Pedro Rana, en La eleccion de
los alealdes de Daganzoe, cstd moay por encuna det papel gue el entremés asigna a sus persona-
jes en el desarrollo de la accidn®. Efectivamente, sus palabras son también palabras de
Cervantes, el hombre v el autor; tantas frustraciones y amarguras de la vida propia inspiran no
ya rencor sino deseo de justicia, como las gue nspiran a Sancho Panza gobernando 1a insula
Barataria ante la mirada estipidamente burlona de unos desaimados: los duques y sus criados.

La originalidad cervantina no exige, como es obvio, rechazar la existencia de una tradicidn
medieval, representada por los juegos de escarnio, pero es éste un aniecedente remoto. En rea-

P Noes éste Tugar para juzyar fa validez de las interpretaciones psicoanatiticas de Ia obra cervantina, Mo deja de lamar
la atencidn, «an embargo, b reiteracion de clortos asuntos on toda su obim.

" Recuérdese la céphica do Pedro Rana al Bachiller:
Bacliller- ;Qui sabe Pedro Rana?

RJ:II]}}.— C:_er‘} Rz

habré de cantar mal; pero con oo

dird mi condicidn, y no i ingenio.
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lidad, Cervantes hebe en el venero de una tradicion mds préxima, La Celesting, v en su extraor-
dinaria capacidad Hingiiistica. Bn La Celesting hallamos por primera vez utilizada con macstria
la téenica de la transicién dialégica. Ello permite introducir sin uprira en la secuencia discursiva
clementos manoiogales, como es el impresionante alegato de Areusa contra Lucrecia, |a cria-
da de Mclibea. Cervantes ha aprendido todo eso. pero afiade un agudo sentido del didlogo rea-
Tista, en el que desempeiia un papel importante la deformacion lingiliistica intencionada, Ja
ambigiiedad semantica, ta metdfora de 1o ridiculo, la alusidn connotadara y tantos otros hallazgos
expresivos que hacen gravitar ta representacion sobre el valor del discurso mismo. Sien algu-
na obra de teatro hay que «decie» ¢l texto, esto ocurre en los entremeses de Cervantes.

2. LA CONSTRUCCION DEL DIALOGOC COMO FORMA DEL DISCURSO

Los estudicsos del discurso! han descrito cuéles son las condiciones que rigen la crgam-
zacion del didloge. Lo gue convierte una conversacidn celoguial en discurso dialégico es ta
existencia de un cierto grado de cooperacion ¢ «complicidad» entre los agentes del discurso,
de tal modo que puedan hacerse presentes los elementos de cohesién necesarios para que ¢l
discurse devenga en texto. De este modo, Cervantes no irala de imitar ¢l lenguaje «real» de los
personajes. sino que hace reales a los personajes mediante un didlogo construido literariamente,

Una conversacion no puede ser nunca un didfogo teatral. La razdn es obvia: la conversa-
cidn tiende a la fragmentacidn y a la dispersién porque cada elocutor introduce libremente ele-
mentos discursivos nuevos en una secuencia no planificada, que acaba con el agotamiento del
discurso. Extremande las cosas, diria que cn el escenario no es posible mantener una conver-
saci6n, sf un didlogo. Este estard siempre planificado en tfuncién del desarrollo de la accidn, de
ia sttuacion escénica y, sobre iedo, de la existencia de un alocatario no escénico pero al que
resimente se dirige la globalidad del didlogo, que es el pdblico. T discurso debe bifurcarse hacia
el alocutario activo (el interlocutor escénico) vy hacia el pastvo (el pdblico); de ahf la necesidad
de Bmilar los parlamentos ¥ de condensar log «estimulos comnicativos»' para guc el Tector o
espectador puedan participar en la situacidn dramdtica.

£l didlogo no es posible, asimismao, si no se cwmnple la funcidn interactiva mediante la crea-
cidn de un «anarco conversacional» {«involvements) o «envolvimiento escénicox, tal como ha
explicado, entre otres, Deborah Taanen™. Todo didlogo cs un acto elocutive que supone diri-
gir un mensaje a alguien. Bse mensaje puede ser lo que se ha llamado «nuevoe eco de la
alieridady», es decir un acio por ¢l que «el yo» se hace presente ante «cl otros. En este caso, lo

" VEase Kerbvat-Ovechioni, Catherine, L'dnonciaton. De sujeiivitd dans le langage. Paris, A Collin ed., 199

UL L amo «estimmbo coamuntearivor o iodo elentente dinddgico que Lenga comno fuacidn b progresion del discurso. Vid
mit trabpo «ATSunos asproelos seredntions ¥ pragmaticos de la ovalidads, en Actey del H Simpoado sohve aidfisis def diseurso
o, {en promsag,

"5 Tanuen, Deborah, Tulking voiccs. Rupetition, dialogue and imagery in conversaifonal diveonrse, Cantbridge
Tlaiversily Press. {993
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que imporia es la presencia mutua del «yos y del «ti» en la construccién dialogica. Hste men-
saje puede desbordar estos Wimites v entrar en el plane de la temalizacion, esto es, en el desa-
rrolie de un argumento. La funcidn primera del didlogo no es comunicar sucesos, sentimientos
o ideas, sino hacerse presente en ¢l «marco conversacional», cobrar exislencia y, a partir de cse
momento, la cooperacidn discursiva pecmitisd, en su caso, crear un mundo en comun. Bien Jo
saben los antores draméticos; la irrupcidn de un personaje en escena exige no s6lo sa visuali-
zacion {aspecio, ademanes v gesios, mirada, etc.) sino que implica su insercion en un determi-
nado moelde de comunicacion. El receptor (lector o piblico) debe interpretar el sentido de ese
pesonaje en el conjunto de la representacion. Por eso, las primeras palabras de un personaje estan
destinadas a hacerse presente elocutivamente, ¢sto ¢, 4 «comenzar a hablars, cuva funcion es
ser destinado como interfocutor en el espacio de relacion que el autor ha creado v que debe ser
identiicable para e ptiblico. Fe un género tan condensado como ¢t entremés, esa identificacidn
debe ser inmediala. Por eso. el avtor recurre a personajes conocidos, esterectipos mas ¢ menos
caricaturizados, y a crear situaciones que coincidan coun «lo esperado» por el piiblico. En el
eniremés no hay sorpresas: «io esperado» ¢s ya conocido y no se puede transgredir la {6rmula.
El bobe debe ser burlado (£f vizcaine fingidoe), ¢l celoso debe ser traicionado (El viejo celoso,
La cueva de Salamunca), €1 erédulo debe ser engafiado (Retablo de las maravillas) y asien los
restanies entreteses. (Donde entonces estd la innovacion cervantina? A mi juicio, nada menos
que en la superacion del esicreotipo y en la trascendentalizacién de Ta anéedota. A elic hay que
afiadir la transformacidn técnica gue supone la creacidn de un nuevo tipo de didlogo. A lo pri-
mero he hecho mencidn mds arriba; a Io segundo intentaré dar respuesta ahora.

Kerbrat-Orecchion ha descrito las diferencias entre el didlogo teatral v las conversaciones
reales. Iin el teatro no se habla como en la vida; cso significa que los personajes no hablan como
tales seres vivientes, sino como «seres dramdtices». Por eso la «propiedads del discurso teatral
no consiste en hablar de acverdo con la naturaleza de loy personajes, smo como el especiador
espera gque hable esc personaje. s necesario literaturizar el didlogo para que éste sca
teairalmente eficaz, es decir para gue adquiera propiedades dramdticas. Bl jueso técnico con-
sisie en que el autor «traslada» su propio discurso al acte elocutivo de un personaje, estable-
ciendo un espacio de clocucion que penmile fa adecuacion del «comenzar a hablar» al lugar de
la cscena, un espacio de relacidn que haga posible que el acto de elocucidn sea compartido
cooperativamente con otros, de tal forma que dicho acto cree el marco conversacional apropiado
pata las «personas dramédticas». En tercer lugar, el espacio de tematizacidn debe proyeclarse en
dos direcciones: una, hacia los alocutarios que se hallan en la escena; otra, hacia el receptor real,
es decir hacia el lector o el espectador.

En efecto, el piiblico de una representacion teatral es un tipo de teceptor que posee una
naturaleza especifica. @ espera siempre que en el escenario sparezed la vida. Lo puraddjico
resulla del heche de que pura que ésto sea posible tiene que ser vida litersturizada. La constiuc-
cion del didlogo dramdtico tene gue alender siempre a esa condicion esencial. Nada hay me-
nes teatral gue una conversacidon ordinaria. Estas éltimas poseenr un plano discursivo Unico; de
apl que sean secuencias planas, Por ¢l contrarto, el didlogo teatral multiplica Jos planos de re-
cepcidn. Por eso es indispensable recurric a 1o que los lingliistas del discurso llaman el «tropo
comunicativox», que consiste en construir gramaticalmente el didlogo como un enfrentamiento
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entre ¢l «yo» y e «ti» (persenajes) y, en cambio, organizarlo semdntica y pragmdticamente
como discurso dirigide a un agente pasivo, pero no desinteresado. que es el piblice.

A diferencia del didlogo conversacional, ¢l didtogo dramitico debe contener estimulos
comunicalivos gue permitan la progresion del discurse no sélo entre los elocutores (persona-
ies), sino gue al mismo tiempo abra espectativas discursivas en el pablico; éste debe intuir in-
fuir en cada momento cudl puede ser la progresion discursiva logica v, en consecuencia, cspe-
ravia. Al autor corresponde interrampir «io esperado» por medio de Ia sorpresa. Tin este aspec-
to, los significados producidos por el didlogo se saturan de sentido porque estdn predetermina-
dos por cl autor. Dominador de su téenica, Je corresponde a él graduar paulatinamente los ele-
menios de sentido gue va comunicando (este es, haciéndolos saber) al ptblice, de tal modo que,
subyacicndo al didlogo real, se establczca una cooperacion entre autor y piblico, necesaria para
la comprension del sentido. Esto cs a Jo que Cervantes se refiere cuando advierte guce en la
representacion se pierden elementos del sentido. Al hacerlo, estd rervindicando la superioridad
del texto sobre la presta en cscena. ;O es mas bien la prucha de su fracaso como autor drami-
tico? Yo no creo en esta dltima interpretacion retorcida y malévola de la cita cervantina, pero
no han faltado criticos y. sobre todo, directores y adaptadores gue asi 1o han afirmado.

Todo ello se retine ew an conjunto de recursos que constituye parte importaate dei didlo-
go dramatico: exislencia de funciones interactivas especiticas, por ejemplo, las confiadas a
personajes ya conacidos por el piblico como octire ¢n los entremeses cervantinos; utilizacién
de estracturas comuricativas que perienecen 4 la retérica dramatica, como puede ser el moné-
loge més o menos puro y 1os «apartes» {con sus varianics: didlogo en vor baja, cuchicheo,
encabalgamicnio conversacional. etc.); el respeto riguroso de los «turnos de palabras, sulvo que
su encabalgamiento tenga wi sentido dramdtico; la omision de marcadores conversacionales que
no tengan una funcién especificamente dramdtica, ete. Todas etlas son caracteristicas que di-
ferencian el didlogo teatral del didlogo conversacional. Por eso, hay que insistir en que ese dis-
logo debe pasar por el tamiz de ta construccion literaria. Por muy naluralista que sea la obra o
quicra serlo el avter, los cloctlores hablan en el texto como personajes que son, por.una pare,
portavoces dei mundo dramtico constraido y, por otra, voz del avtor que clama al pabiico su
verdad, esto s, que necesita comunicar a otros hombres «los pensamienios escondidos del almas
de un hombre en soledad, Miguel de Cervantes, quien indaga bajo la superficic lidica del hu-
mor, la burla, la mdsica y el baile en la sociedad de su tiempo y de 1odos los liempos.

Ea limitada extensidn de este trabajo s6lo me permite echar una rdpida cjeada para com-
probar el grado er que el didlogo cervantino de los entremeses crea v cumple las condiciones
del didlogo dramatico. Me [limitaré, por tanto, a examivar an ejempio.

3. BX DIALOGO EN LA ELECCION DE LOS ALCALDES DE DAGANZQ

Es éste el entremés que olrece una mayor simplicidad en la construccién del didlogo, ya
que se trala de un conjunto de actos clocutivos gue corresponden a la sucesiva exposicion de
los méritos de los pretendientes. Sin embargo, el autor no sc limita ! desarrollo de a anéedo-
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ta, $ino0 gue se recrea en el juege dialdgico, Sirva como ejemplo el didlogo en el que sc corri-
gen las frecuentes transgresiones lingiiisticas de los personajes'™. Ocioso es decir que tales trans-
gresiones no corresponden a un sepucsio realismo del personaje, sinc a una deformacién iaten-
cional en busca del verismo dramdtice™. En electo, Ta téomca del «turno de palabra» funciona
con notable dinamismo ¢n ¢sta obra. La ponderacién de las cualidades de Jurrete introduce un
«estimuto discursivos que conduce a fa ronfa:

ALGARROBA: Miguel Jarrete es dguila.
BACHILLER: ;En qué modo?
ALGARRGBA; En tirar con un aweo de bodogues,
BACHILLER:  ;Qué tan certero es?
ALGARROBA: Es de manera
que si no fuese porque los mds tivos
se da en la mano izquierda, no habeia pijaro
en todo este contorno.
BACHILLER:  Para alcalde
s rara habilidad y necesarials

Como puede advertirse, el encadenamicnte de los tumos de palabra viene determinado por
Ta sucesidn ligada de parlamentos que conducen ai comentario final. Esa sucesion de turnos de
palabra estd reforzada en este caso por la escansion ritmica del verso endecasilabo que da en-
“trada al parlamento de cada personaje. De este mode, el uso del verso endecasiiabo. lejos de
dificultar la secuencia fluida del didlogo, la facilita adaptindose a los turnos de palabra v a la
estractura de preguntafréplica conla que estd construido el didlogo.

FEn otras ocasiones la articuiacidn dialdgica se hace sobre el esquema de asercion y répli-
ca, tal como ocurre en la correccion a las transgresiones hingiifsticas gue, como acabo de indi-
car, realizan algunos personaies: ' '

PANDURO: Aviso es que podrid servir de arbitrio

para su Jamcstad; que, como en corte

hay potra-médicos haya potra-alcaldes.
ALGARRGBA: Prota, sefior Pandure; gue no potra.
PANDURG: Como vos 0o hay friscal enindo e mundo.
ALGARROBA: (Fiscul, pese a mis males!
BESCRIBANG: ;Por [ios santo

- que es Algarroba impertinente!

Este didlogo constituye una secuencia agtonoma dentre del marco dialogal. Adviértase que
to que ha pedido Algarroba en el parlamento inmediaiamente anterior es gue los alcaldes sean

1 Joby, Monique, «Cervantes ot Te vélfus des codes: fe probléme du savagués's, Imprevie, 1978, pdgs, 122-142.

4 Fsto va lo observa Lupenio Asepsio en su feeroduceidn ciiada, pags. 4345
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examinados y que sean elegidos segiin st ciencia. La digresién Ingiiistica wraslada ¢l plano de
la discusidn sobre el asunto central al plano de la caraclerizacion de los personajes. El didlogo
pucde continuar gracias @l uso de un elemento anaférice, que es, al mismeo tiempo, 1a culmina~
cion del endecasilabo anterior:

ALGARROBA: Ingo
que pues gue s¢ hace examen de barberos...

para terminar con una afirmacidn destinada no tanto a su interfocitor como al piablico:

(ue hay hogaio
carestin de alealdes de culetre
en lugares pequeiios casi siempre.

Cervantes juega con el didlogo y va de las burlas a las veras. En el plano lddico, la defor-
macidn del lenguaje es et recurso preferido por el aster para situar a los personajes en la situa-
cién de comicidad que exige ¢f género del entremés. No se truta de imitur expresiones rdsticas
o vulgares, sino de inventarlas. Los efemplos podrian multiplicarse:

PANDURD: JHallarse han por ventura en todo el sorbe?
ALGARROBA: Qué es sorbe, sobre-huevos? Orbe diga
el discreto Panduro...

Este tipo de transgresiones Hnglifsticus s de cardcter arbitrario v forma parte de la crea-
cidn de una lengua literaria «apropiada 4 los personajes». Es un ejemplo semejante al de cier-
tas palabras que se ponen en boca de Humitios.

La incengruencia discursiva puede ser asimismo un elemento de deformacidn grotesca de
la realidad. En este sentido, e! didlogo entre Humillos, el Bachiller y Algamroba es un gjemplo
notable'.

12 ¥ rexto dice asi:

Humillos.- Y mids afado

que stome dan la vara, verde comao

no ke mado Nt reeo, N e cainbio.
Bachiller.- Pues veis agui fa vara. v aced cuenta

e sobs adcalde va.

Adgarrob.- ;Cuermpo def mondo!
JEa viaa e dun vurda?
Hurmnillos.- L Como zuvda?

Algarroba.- Pues [ No es gurda osta vara? Un sordo o mado
fo podid echar de ver desde tna fegaa,
Hnillos, Como, puces, si e dan zarda la vars,
yuicren que juzgucn vo derecha?
Liscribanc.- E diablir
ticne on el cuerpo oste Adgacroba; (Miren
dénde jaumds sc han visto vaeas zuedas’
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L.a estructury discursiva de los sucesivos parlamentos de los pretendientes 2 la alcaldia son
en cierlo medo simétricas v no deciden por si mismas una eleccién que no tendra fugar. Esta
ausencia de descnlace pertenece a la esencia det entremés. No se rata de resolver anéedolas sino
de crear situaciones cdmicas que seai. al mismo tempo, retazos de la vida personal y de {a vida
social. Se confia en el lector o espectador para que éste cbtenga sus conclusiones. por mds que
el espirita cervantino esté cerca del candidato Pedro Rana. Advicértase que en 1os sucesivos
parlamenios de este personaje no hay mas clementos iromicos gue la burla respecto de su pro-
pio nombre, burla gue antecede a un discurso plene de nobleza, como se ha indicado antes, £l
didlogo sirve para manifestar actitudes, no para resolver situaciones. El argumento se adelga-
za tanto que puede ser interrumpido por una charanga de musicos. Ello no significa gue no baya
«sucesos reales» inspiradores del entremés, como ha puesto de manifiesto Noél Salomon para
La eleccion de loy alcaldes de Danganzo,’”” sino gue este «suceso» es uh mero incidente
desencadenanle de la anécdota, que es trascendida en el eatremés, sin que deje de ser por eso
el micleo argumental de la obra.

Las escenas de baile v de miisica son en La eleccion... elemento encadenante det didlogo
entremesil. En efecto, 1os romances que cantan y bailan los gitanos son un eco de 1a situacidn
escénica;

MUSICOS: Reverencia os hace el cuerpo,
regidores de Daganzo,
hombres bueno de repente.
hombres buenns de pensado:
de caletre prevenidos
para proveer 10s cargos
que la ambicidn solicita
endre oros v cristianos.
Parece que os hizo el cielo,
el cielo, digo, estrellado,
Sansones para las letras,

y pura tas fuerzas Bariudos.

En este caso, la musica y el baile no son ajenes a la consteucceidn del didlogo del entremés,
sinc que lo glosa, sin que falte la ironia contenida en la confusiéa intencionat de «Sunsones para
las letras/ v para Jas letras Béactuloss.””

Ef rasgo mas notable del didlogo entremesii es que se trata en t0dos los casos de un didle-
go leatralmente trunco, en el sentide de que no conduce cbiigatoriamente a un desenlace dia-
léctico. Esto guiere decir que exisic en todos ellos, atn en los mas «argumentales». una dialé-
ctica atenvada por la comicidad irdnica. Por eso no importa gue 20 se explique el sentido de

' Salomon, Notéh. Recherches..., cit. pdgs, 119-120,

' Advidrtase el jucgo do comparacioncs. Para ello téngise en cuente el sipnificado que da Coreas a “hirbos’, fbros,
derivado del nombre del legista ituliane Bartolo de Sassofertain, que eseribid numerosos tomos decomentarios legales cayo
volumen ¥ peso erd desmesurido.
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didlogos como el de «la vara zurda», mero pretexto para introducir irdnicamente el nso desviado
del poder. (;Céme se puede actuar con rectitud si el poder, en i mismo, ¢s zurdo?

Del mismo modo, un episodio grotesco, como es el manteo del sacrisidn o presbitero de
«prima tonsura» (adviériase la jironfa), puede dar lugar a la expresidn de juicios politices cla-
ramente anticlericales.”™ La esencia del entremés cervantinoe no reside en la creacion de situa-
cioncs comicas, 8ino en proyectar rayos de luz, esparcides aqui y alld, como al descuido, so-
bre la vida espafiola de aquella €poca. No importa qgue la eleccion del alcalde «guede para
mafiana». El Bachiller -y tambide el lector- sabe quién ha sido el elegido, aguel que se ha he-
cho portavoz de «los pensamientos escondidos del almanr,

. Como nota Fugenio Asensio, el didfogo cervantino de fos entremeses adopia unas veces

“1a.forma de interrogatorio; otras, la de combinacion de frases imprecatorias con las gue los
- personajes se insultan o sedanzan improperios; otras, en fin, sirven para argumentar en un plei-
to."Existen, es verdad, cierias semcjanzas entre algunas de estas técnicas del didlogo y algu—
nus piezas burlescas de tradicidn medieval. Ocurre, sin embargo, que como sucede en el lerre-
no de las ideas, el didioge adqguiere cotas de una {luider discursiva (y ne solo escénica) que
carecia de precedentes porgue estd mds cerca de la vida real (literaturizada. claro cstd) que de
una retérica. Los didloges cervantinos o son Jos de la lengua hablada, pero sf estdn consirui-
dos en la lengua de 1a oralidad literaria. Quiero decir que el arte Hterario reflejado en la técni-
ca de constrnccida del discurso estd configurado con elementos de la lengua viva (glementos
de germania, juegos de palabras, cambios de sentido, cullismos delommados, ete.) pero es
oralidad literaria, discnrso construido al servicio de una situacion escénica. ;[ Mero juego tea-
tral de un cuarlo de hera? Si. indudablemente, pero también visién det muado, tipica concep-
cidn cervantina de la vida que le tocs vivir en su situacion personal, que ha adguindo dimen-
siones mis odld de ese temipo. Por cso sentimos estas breves piezas como zigo propio ¥ uni-
versal al mismo tiempo.

% Pedro Rana increpa 2l Sacristda del siguicate modo:
Rara.- Dime, desventurado: [ gué deanoio
so revistio on fu lengna? [ Quién oomete
a ti en reprehender a la justicia?
i Has ti de gorbernar a Ta reptiblica?
Metete en tus canpauas v oon i ofzcm,
Deja a oy que gobeman: que ellos saben
lovgue han de Lacer mepor que 1o nosotras,
Si fuercn malos. mega por sy enmienda;
st bucnos, porgue LNos 1o nos 1o quiie.
¥ Sou fas tres formas de dilogo qee destaca Fugenio Asensin, aun advirticndo que existen numerosas variedudes, Véase
su frodeccida.. cit. pig. 43,
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A lo Jargo de estas Hneas intentarcmos trazar un hoceto de las relaciones existentes, si es
que las hubicron, y sus reciprocas influencias entre Ia critica especializada y la asistencia y
reaccion del pablice mayoritario al teatro de los autores del siglo de cro.

Aunque este trabajo debe centrarse en los dltimos afios, y detalladamente en los diez de
actividad continuada de la Compatiia Nacional de Teatro Cldsico, por obvias razones de disponer
de datos objetivos para analizar el tema que nos ocupa, éstos no serian del todo comprensibles
si rto hiciéramos, aungue brevemenie, un recorride anterior.

1. 51GLO XVIH

Ineludiblemente debemos remontarnos al siglo XVEHI donde se inicia ya el estado de Ia
cuestidn.

René Andioc” en ¢l capitulo dedicado al «Teatre del Siglo de Oro en el XVIL: leyenda y
realidad», y aungue con finalidad distinta a la gie a nosotros nos ocupa ahora, recoge unos
porcentajes elaboradisimos de asistencia de ptiblico, de taguillaje, de titulos, aungue sea tomando
como ejemplo a Calderén y sus scguidores, por ofra parte el autor més representiado en esta
centuria, y el mantenimiento de los tilulos por dias. Estos mismos porcentajes son recogidos y
ampliados a otras provincias por Emilio Palacio Ferndndez®. Con estos datos podenios resumir
que entre 1700 y 1800, los ttulos estrenados en Madrid de autores del siglo XVH descienden
desde un 23% det total de las producciones de las dos compaiiifas instaladas en Madrid en las
primeras temporadas, a o 9% en los dltimos afos det siglo (sin contar en estos porcentajes fos
Autos Sacramentales).

Dre igual manera la permanencia media de cada titulo viene a sifuarse entre los 3 6 4 dias
en Ios primeros afios (teniendo como media 4 dias la permanencia habitual de un titulo en es-

! Esta conferencia fue pronunciada cn el Seminario «Melogia e infencionatidad def Teatre Barroco: weorfa v prdctica
escénica s, dirigido por ls Dra. Mercedes de Ios Reyes, organizado por L UTMP de Cuenca, fos dias 6 al 8 de mayo de 1996

* Beeario del Centro de [ocumentacion Teatral paca la formacidn de Profesionales thercamericanos.
* Apdioe. Rend: Teatro v Sociedad en el Madrid del xiglo XVH Castalia, IY87. p. 13 v 5.

+Palacio Perndndeyr, Brilio: «B Teatro en el Siglo XVI», en Historia del Teatro en Espaiia, H: Siglo XVIH. Siglo
XIX. Taurus, 1988, p. 63 v sy,
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cena) que va descendiende a § 6 2 en los flimos afios.

En cuanto a la asistencia dc piiblico podrismos resumir, sobre tode desde gue se conoeen
los aforos de los corrales de Cruz v Principe, transformados en coliseos on 1735 y 1745, res-
pectivamente, en algo mds de una media entrada. Aungue en los afios finales dei siglo algu-
nos de los titulos dureos elegidos por actrices como Marfa Ladvenant o Rita Luna, conseguian
importantes éxiios de publico, con llenos absolutos.

Coincidiendo con los estudiosos antes citados estd clare que a lo largo del siglo XV ¢l
teatre va sufricndo una logica transformacién que, entre otras muchas caracieristicas, mantie-
ne al teatro del Siglo de Oro para un piiblico de rafz popular, al Gempo gue las nuevas forinas
ilustradas ¥ neociasicas se abren caimino en ambientes mds refinados y cortesanos.

No obstante este interés de las clases més populares hacia nuestros clasicos va descendiendo
si lenemos en cuenta una serie importante de factores: algunos tan cloctentes como ¢l lamen-
table estade de los corales de comedias gue acaba por desplazar poco & poco al piblico haciz
teatros cortesanos y a los leatres de los Reales Sitios, dopde se acostumbra a un nuevo reper-
torio con puestas en escena mas cuidadas y de mayor aparato escenografice. Aqui pueden con-
templar espectiaculos ricos en aparatos escenogrdficos, vistosas trajes, con atractivas danzas y
buenas orquestas. Mientras en ios viejos corrales fa mezquindad v cl escaso decoro y las cons-
lantes peleas eran los argumentos diarios en estos espacios populares.

Por otro lado desde la apertura, en 1709 del Coliseo de los Cafios del Peral y 1a jlegada de
las compafifas de Opera ilalianas, se establece una competencia atros con los otres dos corra-
les en favor del primero v su programacidn.

L4 reconstruccion, ahora en colisecs, de Craz v Principe, on los que se exige una mayor
apuesta a ia hora de los montajes (el Ayunlamientio madrilefio trata de que las compaiias arren-
datarias renueven sus repertorios con inversiones en decoracioncs e invenciones en escena, co,
al menos, nueve o diez comedias nuevasy, true como consecuenciz la proliferacion de come-
dias de magia, de histonia, zarzuelas ete. y la legada de Don Ramén de la Cruz, que llena 1a
escena madrilefia entre 1760-1785, con un género nueva: el costumbrisme, gue compite con ia
comedia sentimental, el melodrama de hoy, que impulsa Jovellunos. Podemos aflrmar que *a
escena feairal ha guedado totalmente modificada a partir de 1780.

Esa paﬂur de estos afios, si analizamos los porcentajes antes sedaludos de René Andioc,
cuando se producen las maximas caidas. Y si estas caldas no son mayores es debido a los es-
fuerzos de tas actrices, también anteriormente sefialadas, Maria Ladvenant y Rita Tona, Espe-
cizlmenie esla dltima, que entre Jos afios de 1795 a 1798, manticne oo su repertorio hasta 30
tituios de Lope, Calderén y Tirso®

En 1anto o que hoy conocemos como prensa diaria no aparece en Madrid hasta 17587 con
«&I DHario Noticioso», fundado por Mariane Nipho, a semejanza de 1og que yva se editaban en

3 Herrera Navairo, Jesonimo: Catdloge de aufores featrales ded sigto XVIF Funducidn Universilaria Bspaftola, 1992,
XX v oss,

* Cotarelo ¥ Mo, Fruilio: fsidore Mdrgues v o8 teatro de si tiempo. Tinp, de Jose Terates y Martiner, 1902, p. 62-63,
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Englaterra, Francia o Alemania, y que sentaba las bases de la prensa que fioreceria en el siglo
siguicnte.

A partir de 1760, coincidiendo con la legada del monarca Carlos 11E, se editan en Hspafia
mds de veinte diarios. Fstos «Diarios», «Gacetas», «Mercurios», «Papeles», etc., se caracte-
rizan por su tonc erudito e instruciivo que al avanzar de los afios va tomdndose en actitudes mds
politicas v criticas.

Entre los afios de 1760 a 1780 salen a la calle los dos periddicos mds representativos del
siglo XVIl: «El Pensador» (1762-1767) y «El Censor» (1781-1787). Desde estos afios esta
prensa periddica busca un mercado mds ampito haciendo concesiones al gusto y con un crite-
rio informativo de caracter mds inmediato. En esta linea se mueven los diarios creados por ¢l
mencionado Mariano de Nipho, con indudable afdn consumista, como «Fl Murmuradors, «El
Bufén de la Corte»(1767) y «EI Novelero de los Estados y Tertulias»(1764).

Bn la «Gaceta de Madrid» (fundada en 1661) se daban puntuales neticias de los teatros de
lu Corte, de ignal manera que en el «Diario Noticioso» (1758). Pero es «El Pensador» (funda-
do por Joséph Alvarez y Vailadares en 1762) el primer periédico dedicado a la critica social y
de costambres y a la critca teatral. En sus paginas se defendievon a ultranza los preceptos
neoclisicos de Luzan condenando e} teatro del Siglo de Oro, y de manera virnjenta fos Autos
Sacramentales, lo que levanid tna enorme polémica entre sus lectores. «El Correo de Madrid»
{(fundado en 1786), crea -abriendo pagiras a la correspondencia entre sus lectores- abiertas
polémicas literarias y teatrales.

En 1790 Comella, inicia la publicacion del «Diario de las Musus», que, aungue en un pria-
cipie y frente a fodas las expectativas, pareceria dedicarse vinicamente al teatro, al ser su edi-
tor un autor dramdtico, no lo purcce por el prespecte de presentacién doade no se menciona el
tema. Sin embargo a partir del n® 32, su dedicacion serd casi exclusiva al teatro, proponiendc
Comella en sus pdginas una serie importante de reformas que van -alejdndose de loy grundes
temas- desde la reforma de los teatros madrilefios, aspectos de cardcter administrativo hasta la
dignilicacidn de fos actores v sobre todo a la educacidn del gusto de los espectadores. Este
iltimo punto, el de mayor interés para nuestro tema, se ve truncado por la order, avalada por
Floridablanca, de suprimir, en 1791 toda la prensa periddica, con excepeidn de la oficial.

Por dltimo cito «Menorial Literario» (1784-1808), dentro de la {fnea reformista v defen-
sor a vltranza de los ideales neoclasicos y desde cuyas paginas se levantaron feroces ataques
al teatro popular y al teatro del Siglo de Uro.

* Santa-Crue, Lola: «Madvid, cuatro sigios de eritiva teatral: Un idifio entre 1a pasidn v e resentimientos, en Cuaire
Sigtus de Teatre ent Madrid [Catilogo de la Exposicida]. Madrid Capital Buwopea de la Culbtura, 1992, p. 252,

Ver: T3 Pinto, Mario: «Literatura. Tealro y Politica cultural, {a Prensas, ey Carlos Hi y Ia Hustracidn {Tome 1),
Ministerio de Cullora, 1988, p. 311-313,

«Periodismo ¢ Hustracion Espafiolas cn «listdios de Historia Sociel 0° 52/33, 1990, Encro-Junio. Ministetio de Trabajo
v Sequridad Social, 199}, En el presenie ulimero se ofrecen vabiosisimos trabajos sobre este tema, Nos reforimos en nuesiras
lineas o rmado por:

Palacios Fernrindez, Eritio: «Diario de fas Musas: Una peopucsta de reforma del wealro espadiol a fines det sigho XVIlTs.
p.345-355,
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En cuanto a la critica erudita en este siglo, la gue va desde la «Poérica» de Luzdn, en 1737,
a Nasarre, Moatiano, Joveilanos, Moratin, Pictro de Napoli, Sanios Diez ctc. no vamos ahora
a insistir, pues su estudio estd fuera de las pretensiones de esic trabajo quc tratard de ver fas
refaciones cntre el piblico y la critica on prensa diaria de gran alcance.

2 SIGLO XiIX

51 durante el sigio XV los ilustzados intentaron ante todo «el ensefiar deleitandos pro-
curando que el teatro fucse una escuela de costumbres y moralidad, durante el siglo XIX el teatro
serd el lugar preferido para el ocio, el descanso y el entretenimiento.

El ambiente politico en Espana, tras la muerte de Fernando VII, las caidas del absolutis-
mo y ta censura, dio af teatro un momento de peculiar florecimiento, gue afectd, sobre todo, en
una mentalidad mucho mas liberal en los sistemas de produccion, que van dejando atras los 5is-
temas tradicionales, anciados todavia en viejos sistemas de beneficencia, y comienza a dibujarse
un sistema cada vez mas concreto de proteccion por purte de la administracion a la produccién
teatral. Como consecuencia, entre otras moachas, trajo la apertura de nuevos locales a lo large
de todo ¢l siglo y por toda ta geografia®.

Las ideas tmportadus por el Romanticismo, tras la Revolucién Francesa, frafan aires de
mayor libertad para la creacion artistica que, simplilicando mucho, en el teatre s¢ traducia en
un mayer espectro en la concepcion de espectdculos para dar satisfaccion -sin olvidar el cardcler
econdmico de 10s nuevos empresarios- a una burguesia acomodada y urbana sin desdefiar a un
ptblico popular y mayoritario con Ia produccion de especticulos que van desde los dramas y
irugedias mds desgarradas, hasta el fomento del bel canto, pasando por todo tipo de zarzuelas,
género chico, teuiro por horas y variedades.

Este pablico da la espalda a los grandes dramas cldsicos encorsetados por las reglas
neoclasicas del siglo anterior y recupera el teatro del Siglo de Gro y de forma timida a
Shakespeare, que en Inglaterra y Francia ocupa le escena de manera primordial. Es una demanda
que ahora calificarfainos de «comercial». En definitiva el teatro es ahora un lugar de encuen-
ro, de relacion social, de modos v modas gue subravar a cada una de las clases.

Desde fines del siglo anterior el teatro del Siglo de Oro sobrevive sobre todo por Ia labor
de los refundidores, que conseguian asf salvar «a un tiempo sus principios estéticos e ideals-
gicos, el respeto a las disposiciones gubernamentales -2 veces bastaba un dnico cambiv en el

¥ Para este apartado hemos teaido muy encuenta
Rubio Jiméncz, Jesis: Ff reatro en of sigho XIX B Playor; 15, 1990,
Culdera, Ermanno y Calderone, Antonicita: «£l teutra en el siglo X1X 11w,
Rubio Jiméner, Jewis: «El teatro en of siglo XIX (s, en Historia del tearra en Expana, B siglo XV sigle
AIX, Taurus, 1983,

Peldcz Mantin, Andrés: «De fo vive a 1o pintado. La cscens inodelo pava pintoress. en I mamdo lierario en Jo. pinnira
det siglo XIX det Muveo del Prido [Cotifogo de o Exposiciin]. Ministerio de Cultura, 1994,
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titulo- y un relevanie caudal de dramas y comedias que seguian airayendo a un sinndmero de
espectadores»”,

El eriterio varfa desde Iriarte, por ejemplo, gue aconsejaba «acercar todo lo posible las
untdades: suprimir apartes, comparaciones poéticas v todo lo que huela a flor, o, pefia, mon-
te, prado, astro etc.; cercenar gracias intempestivas de graciosos |...] y quitar del todo cuanto
desiruya la thusién» ' hasta actitudes como la de Agustin Durdn «hacia 1820-1830, gue demues-
tra un gran respeto por la comedia durea, aunque pide mayor verosimilitud» ',

El seguimiento de las producciones teatrales que durante el siglo XIX se dan en Madrid
es dificil por la variedad de géneros, en algunos casos dificiles de calificar, 1a originalidad de
los tiiwdos y sus autorias enmascarados en un sinfin de arreglos, plagios elc. y a cierta versati-
Tidad de las salas que aparecen ¥ desaparecen con mucha facifidad.

No obstante iomando las carteleras madsilefias desde 1830-1849"7 y 1u de Sevilla desde
180C a 1836 y otras fuentes recogidas por Jesds Rubio Jiménex cn st monografia sobre ¢} tea-
tro en el siglo XIX" podemos consignar los sigwientes datos:

Enire 183{-39, se estrenan en Madvid 994 titulos, de eflos. 70, corresponden al teatro del
Siglo de Oro, que se reparten enwre: Calderdn, 13; Cervantes, 1; Moreto, 10; Rojas Zorrilla, 5,
Ruiz de Alarcon, 3: Antonio Solis, 2; Tirso de Molina, 18; Lope de Vega, 17; Vélez de Guevara.
I ¥ Antonio de Zamora, |.

Entre 1840-1849, de 1288 dtulos estrenados, sélo ST son del Siglo de Oro, correspondicndo
a Calderdn, 12; Guilién de Castro, 1; Moreto, 8; Rojas Zomilla, 31 Ruiz de Alarcdn, 2; Tirso de
Molina, 6, Eope de Vega, 17; Antonio de Zamora, 2.

Pasamos de un 7% de la produccidn total de la primera década s un 3% de la seganda en
lo que respecta a titulos del Siglo de Oro. Este descenso se va agudizando a lo Targo del siglo
por los nuevos repetorivs que antes hemos sefizlado. Y sefalar tambicn que en ningiin caso se
registra un éxito importante de piiblico como se advicrie en, por ejemplo, alguno de jos melo-
dramas de Ventura de lu Vega o de comedias de magia como «La Pata de Cabra», que fue vista
por mas de 72.000 personas", juntamente con los grandes dramas ronydnticos v, por supuesic,
el leatro Hrico, Ju zarzuela y el género chice.

Al final del siglo con Mazia Guerrero al frente def Espafiol se produce un impulso del teatro
cldsico. En la temporada de 1897 a 1898, Ta actriz Heva en su vepertorio: El alcalde de Zalanea,

# Caldera, Frmamno: op. cit., p. 394 v 55,
M Citado por Evmanno Caldera, en op. cit, p. 394
" Rubie. Jesds : op. cit. (1990, p. 21

" aCatlebera Teawal Mackibeda I Aios 1830-1830» v «Cartelora Teutral Madrileiia 16 Afios 1840- 1849 «Cradersios
Bibliowrdficos». 3y 9. CS1C, 1961 y 963,

«Cartelera Precromdntica Sevilly, Aflos F300-18305. por Francisco Agnilar Pifiol. «Cuadernox Bibliogrdficos»: 22.
CSTC. 1968,

Y Rubio Jiménes, Jesis: £ teatro en el siglo XIX..(1994, p.16.23

Y Rabio Jiménez. Jestis: op. cilp, 19
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Semuraniis o la hija del aire, El desdén con el desdén, La dama duende, La dama boba v En-
fre bobos anda el juego.

Podemos afirmar guc es en los primeros afies de este siglo ceando se editan las primaeras
publicaciones dedicadus fntegramenie al teatro’™ v & través de sus pdginas loma cuerpo la po-
{émica sobre el teatro cldsico nacional ¥ la valoracidn de los autores de nuestre teatro clisico.
Paru el priznero de los temas deben consultarse los trabajos de Juan Aguilera Sastre en Histo-
ria de los Featros Nacionales' y para el scgunde resulla imprescindible ¢l cuaderno de la
Compaifiia Nacienal de Teatro Cldsico, dirigido por Luciano Garcia Lorenzo, dedicado a los
clasicos después de los clasicos".

Volviendo o las publicaciones especializadas tinicamentie en eatro, la primera de las cua-
les, segdn indica Hartzenbusch, en su catdlogo. recogido por Favier Gomer Rea'™ en s trabajo
scbre las publicactones teatrales madrilefius, es EI Diario de los espectdculos, en 1804, A par-
tir de 1825 a 1850 el mercado editorial se satura con varios cientos de publicaciones con dis-
finta pertodicidad vy, en la mayor parte de los casos, con poca duracion en Ia calle. La mayor
parte de ellas se ocupan fundumentalmente cn Gar carteloras, noticias sobre autores y actores ¥
en las de cierto cardcter literario y cientifico se abren polémicas v criticas sobre autores y es-
pectdculos de alto valor historico. Para el caso que agui estudiamos hemos de citar, entre otras
muchas -hemos hablado de varios cienios-, Entreacto (1839}, con art{iculos bicgralicos ¢ his-
taricos de Tos auteres del Siglo de Oro; El Teatro Nacional (1871), que a partir del n° 9 paso a
ilamarse £l Museo Artistico, inclufz fuera de sus piginas una Biblioteca de Bl Teatro Nacional»,
con obras draméticas desde Lope de Rueda a Moratin. La Critica Teatral (1879} que rvecogia,
ademas de la critica de todos tos especticulos estrenados, biografias y comenturios sobre ¢l teairo
en el Siglo de Oro. Y por dltimo cito La Critica{! 899) con articulos de fondo critico-biogrifi-
cos sobre dramaturgos, actores y compaidifas y bibliograffas comentadas sobre los autores de los
siglos XVII v XVEL

Cepitulo aparte en cstos aftos es el que merece Mesonero Romanos y su defensa del tea-
tro cldsico espafiol’, publicados e¢n el Semanario Pintoresco Espaiiol a partir de 1837, sobre
Tirso de Molina v entre 1851-1853 estudié # diversos dramaturgos del siglo de Oro. Estos es-
widios pasarian a formar parte posteriormente a las antolog{as publicadas cn la Biblioteca de
Autores Egpafloles en los voldmenes dedicados a «Dramiétices coniempordneos a Lope de
Vegar(1857-1858) y «Dramaéticos posteriores a Lope de Vegu» (1858-1859) y en 1861, «(o-
medias escogidas de Rojas Zorrilla», '

13 Cidmer Reu, Javier: «Fas revistas earales madricfias (E790-19300-, en Cuarro siglos de teatro en Madrid, pART-523
> Aguilers Sastre, Tian: «Anlecedentes repubilicanos de los leatros nackonaless, cn Mistovia de los Tearros Neacienales.
Volumen primere. J979-7962, Centro de Documentacion Teatral, 1993, pd v ss

eCHsicos despnés de los cldsicoss. en «Credernoy de Teairo Cldsicos, 5, 1990, Bd. por Ta Compaiita Nacionat de
Teatro Clasico, INAFM. Ministerin de Coltara

¥ Cigmer, Rea, Javier: op. it Este wabajo sc utilizd posteriotmente en of 07 3 de los «Cuadernos de bibliografiv de
lax aries escénicas», Bd. del Centrode Bocmoeniacion teatral, INALEM-Ministerio de Cultara. 1995

¥ Alvarcz Barrientos, Joaquin: «Ramdn de Mesonoro Ronsanos v el Teateo Cldsico Sspanol», en «ingalas: 574, octubre,
19%4; p. 26-28.
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Por tftimo scihalar a Mariano José de Larra como el creador de Ja moderna critica teagral™
en sus articulos vertidos en «La Revista Espariola» (1832) v «E! Espaitol»(1836). «En sus
criticas, el argumento, el estilo dramdtico y los caracteres de los personajes son analizados ¥
valorados en profundidad»>. Entre sus afirmuaciones destaca el indflujo que Ia critica moderna
ha tenide en la decadencia del teatro antiguo espafiol (La Revista Espafiola, 6-1X-1833).

3. DE LOS TEATROS NACIONALES & LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO

Como ya hablamoes sciiatado la aciriz Marfa Guerrero, arrendataria del teatro Espaniol ha-
bia elegido para su repertorio algenos de Jos grandes titulos de Lope, Calderén, Tirso v Moreto.
Con estos tituios la Guerrero forma compaiiia que viaja por Francia y sobie todo por América
del nortc ¥ del Sur v con «La dama boba», inavgara el teatro Cervantes de Buenos Aires en
1921. Los éxitos de crilica y pdblice [ueron absolutos.

Repasando lag carteleras de los afios de 1898 a 1918 {Francos Roddguey, 1.ace, Manuel
Machado, Pérex Martinez...) apenas unos pocos titulos de teatro clasicos, de los que cabe des-
tacar « &1 alcalde de Zalomea, en repertorio por las compadiia de Antonio Vico, co la de Ricar-
do Calvo y Ennigue Borris.

£n 1919 Facinto Benavente y Ricardo Culvo se presentan como empresa para el arriendo
del teatro Hspafiol v en el pliego de condiciones, er su primera cldnsula, se acentiia la necesi-
dad de recuperar el teatro ¢ldsice espafiol, con obligacion de representar, al menocs cuatro obras
clisicas, pues «ditimamente en el leatro Espafiol se ropresentan muy pocas obras clasicas, como
por misericordia...sin poner mterds ninguno en su representacions.

La Compaitia Margarita Xirgu-Enrigue Borrds, en el Hspafiol desde 1932, con Ciprianc de
Rivas Chertft como director artistico, ensayan un modelo de {o que debe ser un Teatro Nacio-
nal y la recuperacidn de suestro leatro cldsico como un legado pawimonial de valor inexcusa-
ble.

En tanto, en cstos afos de 1a 1 Repiiblica, Garcia Lorea con La Barraca v Misiones Peda-
gbgicas, con la presidencia de Manuel B. Cossio, llevaron ¢l ieatro cldsico a los rincones més
desasistidos culturalmente de Espafia, con campaitas en la que el teatro aiternaba con conferea-
clas, exposiciones y, en algunos casos, el cine.

El 15 de mayo de 1936 se redacta ¢l proyecto definitivo, tanto tiempo esperado, redacta-
do por Max Aub y dirigido al presidente de la Repiblica, Maneel Azafia, para 1a crescion de
un Featro Nacional. En la introduecidn al proyecto se advierte la poca atencion que desde el
estado recibe vuestro featro, especialmentc nuesiros cidsicos: «mal anduvieren hasta hoy nues-
tros autores dramiticos de los siglos XV y XVH, sin luz en libros inascquibles, a oscoras en-

* Sama-Craz, Lolar op. cit. p.2533-254

U Larra, Maviane Josc, «Figaros: Articidos, BAicida, introduccion v aotas de Carlos Scoee Scerano, Barcctona: Plancta
[(Clasicos Plagcma: 8), 1964

T Santa-Craz, Lola: op. cit. p. 254
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tre vergonzosas adaplaciones claudicanfes». Fn el HT upartade del Provecto sc cierra con que
«el Teatro Nacional tiende s mantener vivo el interés por las obras de nuesiro teatro clasico».

La guerra civil inlerrfimpe esle proyecio gue, con serias variaciones, se pone en marcha en
{940, al poner ul frente de los teatros Marfa Guerrero y Espanol -los dos edilicios adquizidos
para llevar adelante el proyecto de teatro Nacional v Oficial- a Luis Escobur y Huberto Pérex
de la Ossa, cn el primero, y a Felipe Lluch y Cayetano Luca de Tena, en el segundo?’.

Helipe Lluch en el Espanol apostd por un concepto teatral apoyade en el rigor, en la van-
guardia escénicy, en el ratamicnto de los textos, en la renovacion escenogrifica, en la intespre-
facién v en la direccién inica. Y sobre todo, imprescindible, «una seieceidn jerarquizada det
repertorio clasico espafiols. Liuch apenas pudo Hevar adelante sus propuestas debido a su pre-
matura mucrte. Hereda sus propuesias su joven ayudante Cayetano Luca de Tena, que perma-
eceria en la direccidn del teatro Espafiol desde 1942 a 1952, en una primera ctapa y en ofra
scgunda entre 1962 y 1964, Cayetano insiste en programar fundamentalmente tealro dureo, o
pesar de gue «ei pitblico poco acostumbrado a ver, escuchar v distrutar de los clasicos apenas
acude al coliseo de la plaza de Santa Ana. BHo pese a la insistencia de una critica que destaca,
dia a dia, la gran labor realizada [cn este repertorio clisico] y 10s continuos aciertos».

En 1940 se incorpora a la critica teatral Alfredo Marquerfe. Con é] se inicia lo que podria-
mos calificar de «critica total»™: un comentario ngurose, orientador, de orden jerdrquico en jos
valores escénicos v situando al autor en su entorno Hlerario. Marquerie analiza detalladamente
todos los clementos que completan el montaje: interpretacidn, direecidn, escenografia, lamino-
tecala, vestuario eic, «Con Marquerfe se maugura la critica teatral que hoy conocemos, gue, con
sus defectos v sus virtudes, atiende, por primera vez, al teatro en todos sus dmbitos, v se ins-
cribe -salvo excepeiones- en un conecimiento de fos resortes internos del espectdculos»™, Hista
linea inaovadora es ia que siguen Torrente Ballesier, Adolo Prego, y representada en la actua-
lidad por Lorenre Ldpez Sancho, Eduarde Haro Tecglen, José Monledn o Alberio de la Hera.

Esta nueva Iinea de reflexiom critica ante un espectacuio queda de manifiesio con a pri-
mera produccién de Cayetano Luca de Tenu: Peribdiez v el Comenduador de Ocafia (1942).
Marguerie descata ¢l acierto en la adaptacidn, de Nicolds Gonzilez Ruiz, 1a escenogralia de
Emilio Burgos, la misica del maestro Parada, y destaca la Iabor de todos los intérpretes. Ani-
ma el critico desde las péginas del diario Informaciones, a los jovenes aviores, v a los no tan
Jovenes a «que se asomen a ta obra de Lope y de esta manera cudnia fama alcanzarian ellos y
cudnlos sulrimientos nos ahorarrans.

Fn tanto en el otro teatro Nacional, el Marfa Guerrero, con Luis Escobar en ia direceion,
se programaba con intencion de no scparar la escena espafiola del resto de Europa. Un acoer-
do técito entre los directores de ambos coliseos procurd dedicar ia programacidn del Marfu

M Para este fema consullar ntestri porencia, pemdicute de su publicactdn, on das Actas de fas XVIIT Jomadas de Teatvo
Clasica de Almapro. 1905, que edita e Tniversidad de Castitla-La Mancha. dirigidas por Pelipe Pedraza, «Jope de Veguen
los Teateos Nacionades v Pestivales de Rspafos,

HSunta-Croz, Lola, op. ¢it. p. 260-261

= Bunla-Crue, Lolas op. cit p. 261
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Guerrers al teatro contempordneo, ea tanto el Hspafiol fo haria al teatro cldsico, con especial
atencion al espaiiol.

A Cayetano Juca de Tenw e sucederia en la direceidn del Esgaiiol José Tamaye con su
compafifa «Lope de Vegar, que continuarfa en su labor de recuperacion del teatro clasico es-
paiiol. Endudablemente con otros criterios de gestidn: Ia de director-empresario v dispuesto a
consegalr la maxima awdiencia con sus grandes y aparatosos montajes, sobre todo los autos
sucramentales, gue. posieriormente, en las campafias de Festivales de Esparta levaria a los gran-
des espacios monumentales de ias principales ciudades espafiolas.

Sin embargo a pesar de los importantes éxitos de pdblico la critica mds progresista comenzé
a atacar con dureza los montajes de Tamayo a los gue pide una lectura mids «politica» vy mds
compromettda. Este fue ¢l caso de su pucsta en escena de Fuenteovejuna (1962). José Monledn
e «Primer Actor» fuc fulminanie cn este scntido: «Fuenteovejuna es fundamentalimente una
pieza politica, obliga por tanto a presentarla politicamente. A vigorizar los érminos en dispu-
ta ¥ a proyectar el propio criterio sobre los versos esenciales de L.ope. Hsto no se hize, contri-
buyendo a ello numercses lactores: decorados v figurines abigamados, diveceion desmelenada
y un reparto muy discutible». Es cierto que se estd muy lejos de los tonos exaltados a favor del
aterior montaje de este mismo titulo dirigido por Luca de Tena en 1944, donde Margueric y
Jorge de la Cueva, desde las pdginas de ABC y de Yo, respectivamente, nos hablan de «acon-
tecimiento nacional» o de que «en Espaila cmpieza a amanecer» v califican a Luca de Tena, de
un director gue «ha dado una version tan universal v tun liel al genio de Espaiia como la goe
wvieror anoche la fortera de coatemptar en el Espaiiols.

tn cualguier caso ¢l éxito de pidblico estuvo ascgurado en ambas producciones, aunque.
si cabe mids, el montaje de Tamayo tuvo una mayor recepcion al pasear fa produccion por toda
Ia gsografia espafiola.

A Tumayo le suceden en el Espafiol Miguel Narros vy posteriormente Adoifo Marsillach,
Y en el Maria Guerrero a Claudio de la Torre v a Luis Escobar, José Luis Alonso.

Marsilizch deja clara su postura a {a hora de enfrentarse a los cldsicos en ¢l texto del pro-
grama de «; Quidn quiere nna copla del Arcipreste de Hita?»(1965} «sé perleclamenie gue las
primeras criticas que aparezcan en contra de mi labor, vendran de Ios que consideran a fos cld-
sicos v 4 sus obras como piezas de un importante muasec gue ol divector del teatro Espaiicl tie-
ne el deber de limpiar minacicsisimamente con mucho cuidado de que nada de tan fragiles
objetos se rompa enlre sus manos, Conliese que este trabajo doméstico me iba o aburrir
muchfsimo....guicro...sentirme contempordneo de nuestros cldsicos para que ellos vinieran otra
vey junto a nosotros. No me asusta el escandalo de Jos eruditos». Poco pudo Adolfo, al afic
sigaiente dimite del Dspafiol; pero esta propuesta de aproximacitn, no entendida por los criti-
cos del momento, pudo ponerla en marcha casi veinte afios después como director de ta Com-
pafiia Nacional de Teatro Clasico.

1.2 critica, que hasta el momento habia sido complaciente con ia interprelacién comienza
a mediados de los sesenta a expresar sus serias dudas sobre la diccion v la interpretacion del
verso. Coincide con la fegada de unu nueva generacién de actores jdvenes cuya preparacion
dificre de la de actores como José Bruguera, Mercedes Prendes, Maria Jesits Valdés, Olga Peird
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ete. ¥ la nueva con Berta Riaza, Maria Asquerine, Nuria Torray, José Marfa Rodero, Charo
Soriano ctc, Dos generaciones que suelen coincider en los repartos y que dividen a la oritica a
un lado o g otro de la generacion.

José Luis Alonso en el Marfa Guerrero, al acometer alguno de los montajes clisicos, os
consciente de cste problema y cuidard al maxime el trabajo del verso en los actores: «creo que
la solucién -afirma- es que, sin perder cierla musicalidad (cu ¢l teatro 1a prosa también la tie-
ne), los actores deberfan liberarse del metro poético. No puede ser el verso una barvera contra
1z que chocasen matices ¥ sentimientos. Es decir, deshumanizar a los personaes, que odos se
igualen. El verso obliga a los aclores a monologar. Y ése fue oiro de mis empefios: que hubie-
se comunicacidn entre los personajes, que cada uno tenga un carficter distinto».

Resumiendo entre los afios de 1939 a 196G, en el teatro Marla Guerrero de Tos 265 mon-
tajes en estos afios, 23 corresponden a tiwlos de teatro cidsico espafiol. En el tealro Espaiiol, de
los 294, 45 son de estos anfores,

S6io en muy escasos llos, como {ue Fuenteovejuna, el piblico fue siempre escaso y los
titulos permanecicron poco tiempo en cartel.

Entre las temporadas de 1960 a 1985, los watros nacionales, presenian 492 dilos, de los
cuales s6lo 39, son cldsicos espaiicles. Es decir, del total, de la primera época: 539 espectacu-
fos, 68 son cldsicos. Los 39 de la segunda, suponen un descenso de casi la mitad en titulos cia-
81008,

Afinando mas, las dos Gltimas temperadas, 1983/85, en los teatros nacionales sdlo se pre-
senta una produccitn de Angel Facic, sobre Calderén: No hay berlas con Calderdn.

En tunto en el Teatro Bspafiol, reabierto tras e incendio, de 1973, pasa a ser programado
por el primer ayuatamicnto socialista, con José Luis Gomez, que en la temporada 1981-82 es-
trena su versidu de La vida ey suefio, v ea la temporada siguiente Absaldn, recibidos con la
critica muy dividida, fueron éxitos muy relativos de publico, sobre todo, el segundo titulo, que
pocas veces consiguid L mitad dei aforo.

Podemos afirmar que a partir de Ta segunda mitad de los afos setenta, se produce un aban-
dono desde Tos organismos oficiales por nuesiro patrimonio clisico. E casi falleciente gobier-
no franquisia que desde afos atrds tenfa ya muy debilitada su censura habfa permitido un tipo
de teairo supuestamente «mds comprometido». De otro {ade los espectadores madrilefios, y sobre
todo los catalanes, se venian decantando por un teatro mds marginal que venia de ta mano del
floveciente teatro independiente, que habia nacido al calor o al frio del teatro Nacional de Cé-
mara y Ensayo,

Por oira lade ei teatro, ¥ me refiero a todos los gue integran la profesién, pasan por una
profunda crisis, gue se resume en la [dgica transformacion, no sin traumas, del paso de un tea-
tro oficial y dirigido desde e ministerio competente, indudablemente, como arma propagundis-
tica, al concepto de un teatro como servicio piblico, que las transformaciones politicas requieren
ya con mdxima urgencia. Bl primer gobiemo socialista lo resuelve creando en 1983 el Institu-
to Nacional de las Artes Escénicas y 1a Musica, que sustitaye al viejo Organismo de Teatros
Nacionales v Feslivales de Espafia. Del nuevo organismo dependerdn una seric de unidades de
produccion. Y en 1983, se crea la Compaiia Macional de Teatro Clasico, como una urgencia
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irrenunciable, para la puesta en escena de textos del Siglo de Oro cspaiiol,

Estas nuevas unidades, CDN, TLNZ, CNTT, ete, con sus estatutos tienen total independen-
cia artistica v de programacidn, dependiendo dnicamente del organismo autdnomo juridica v
presupuestariamente.

Hasta este momento el teatro del Siglo de Ore, habia gquedado reducido a peguefios festi-
vaies ¢ viejas campadias populares. Incluso el Festival de Almagro, que a primeres de los aiios
ochenta pasa por una diffcil simacidn, es potenciado desde el Ministerio al decidirse gie una
de ias sedes de 1a Compaiifa Nacicoal de Teatro Cldsico serd el Festival de Almagro (potenciado
este hecho on la actoalidad al contar el Festival con un espacio teatral nuevo disefiado tenien-
do en cuenta las necesidades de esta Compafifa).

Dehemios dejar para otro capitule el tema de «Yestivales de Espafia». Su tema es comple-
jo en lo que se refiere a criterios politicos, programaticos y artisticos, ¥ sn recepeién en la cri-
tica v en ¢l pitblico debe ser medida con pardmetros gue son distintos a los que hemos mane-
jado para Madrid o Barcelena. No obstante hemos de remitirnos para 1os interesados a 1os tra-
bajos de Lola Santa-Cruz y Lola Puebla en el I volumen: de la Historia de los Teatros Nacio-
nefes™

En las pdginas siguicntes vamos a estudiar los diez afieg de la Compafiia Nacional de Teatro
Clasico frente al piblico vy la critica.

4. LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO: DIEZ ANOS DE PRODUCCIONES
FRENTE A 1.4 CRITICA ¥ EL PUBLICO

Las tablas gue s presentan on las proximas pdginas son una relacidn de la apreciacion de
Ta critica y 1a asistencia del publico a las primeras temporadas de los espectéculos de fa Com-
paifiiz Macional de Teatro Clisico, en Madrid v Barcelona respectivamente.

Pata la apreciacion de ka critica se tomaron en cuenta los principales periddicos descartando
ias publicaciones especializadas por no influir dircctamente sobre la totalidad del piiblico que
asisie al teaivo. Aungue no todas las ediciones utilizan vu sistema de némeros para acompafiar
ios textos, se aplicd una escala con los siguientes criterios: :

1. Para aquellas criticas gue mas que hacer ur balance, destacaban el cardcter negativo de
la produceidn,

2. Para aquellas criticas que hacian un balance moderado entre lo positivo y o negativo.
Se reliere a montajes gue normalmente son calificados como regulares.

* Santa-Cruz. ) ola v Pucbla, Lola: «[estivales de Espafia: naa mancha de color en la Bspaia geiss, o Historia de foy
Teatros Naciaredes (volinen sepunide) 19600 1985, od, de Andrés Pelicz, Centro de Documentactdn Featral, Ministoeio de
Cudtura, 1995, p. 189-208,

Vista obea resulta imprescindible para of cstudio def tcatro en Espaila cn cstos afos.
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3. Fs ta puntuacion obtenida donde se habla positivamente de una produccién sin dejar de
mencionar los defectos que pueda tener. Este tipo de producciones normalmente son califica-
das como buenas.

4. Cuando se habla positivamente de una produccion resaltdndola como muy recomenda-
ble para el pdblico.

En cuanto a la asistencia dei puiblico es preciso mencionar ciertos detalles de 1a documen-
tacidn. Sc presentan tres datos: la asistencia total de la temporada, i mimero de funciones y el
promedio diario de asistencia, Puesio que las relaciones de taquilla disponibles sélo muestran
el toial recandado y el precio de butaca, fue a partir de estas cilras como se obluvo el niimero
de espectadores. Bsta cifra no es exacia pucsto que no se toman en cuenta {as diferencias entre
una seccion y oira del auditorio ni tos dias del espectador. Sin embargo sirve perfectamente a
los fines de comparar una temporada con la otra, Ademds, a parlir e fa Grun Sultana se ob-
tuvieron los datos precisos por las hojas de taquilla del Teatro de ia Comedia que se encontra-
ban disponibles. La tabla que muestra los resultados.ée Barcelona fue claborada con los datos
de asistencia que el Teatro Mercat de les Flors puso a disposicidn de la preasa.

Para comparar una temporada con la otra ¢s preciso fijarse en el dato «Media de asisten-
ciax» que se obtiene de dividir la totalidad de 1os especladores de una temporada entre el nimero
de funciones.

En los casos dende hay casillas sin puntuacion de la critica se entiende que no se dispo-
nia de documentacién al respecto. En ¢ caso de La noche toledana la civcunstancia de ser pre-
sentada dentro de un Festival bace que no deba compararse con temporadas regulares de lea-
ro. Fas coproducciones estin indicadus con dos asteriscos, _

No se han incluido aguf los estrenos realizados en el Festival Internacional de Teatro Clé-
sico de Almagro, evento con et que {a CNTC ha hecho estrenos y coproducciones, por evaluar
tinicamente aquetias ciudades (Madsid, Burcelona) de las que se disponen datos sulicientes para
cl estudio. Cabe agregar dnicamente que dentro del Festival 1a Compaiiia ha gozado siempre
de una aceptacion positiva v wasiva en sus espectdculo. Por las razones ya expresadas wo pa-
rece of montaje El Perro del Hortelano de 1. 989, pucsio gue fue producids por la Compafiiz
inicamente para dicho festival.
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A pesar de que los datos de asisiencia expuestos en las tablas estdn afectados por otros
factores ademds de la critica cs importante revisar el papel de ésta en ciertas remporadas. Tin
niezas como No puede ser... el guardar a una rugfer, La Celestina, El Desdén con el desdéno
Fuente Ovejuna, se puede observar que la relacion critica negativa-baja asistencia no es nece-
sariamenie obligatoria.

Desde sus inicios la propuesta del director de {a Compafifa Nacional de Teatro Cldsico ha
sido controvertido. Sy estrene con El médice de sn honra suscitd preguntas acerca de cual ha-
bria de ser el objetivo de una Compaiiia de su naturaleza.

«...la posible disgresidn ante él de sl &sta es 1 o s ona compaiiia cldsica, i tene en sus manos la
medida ¥ el veloj de la testeuracion o una capacidad de interpretacion con la misma libertad que pueda
tenerfu olra.» Bl Pais. 25-X-86.

Nembrada entonees la polémica, en el misie articulo. EI Pais aboga por decir que «es uaa
més» y consecncntemente goza de esa libertad formal, pero aclara sobre el producto en si de
la Compailia: «en €l hay una ciara diferencia entre el texto en si, vespetado literalmente, vy el
espectaculo que la viste... y, quiera o no, 1a forma alafie al texto. Lo hace incomprensible... ».
Esie debate sobre las lormas creadas por Marsillach y su pertinescia o no para con fos Cl4si-
Ccos gue escoge serd centro de su relacion con la prensa. Cabe decir que en _torim & esta polé-
mica las crfticas que surgen no tienen necesariamente un efecto negaiivo sobre las tempora-
das. Se puede explicar este fenomeno partiendo de que el reconocimiento de que ya goza el
director para ¢l momento de la fundacion de la Compaiiia suscita en el priblico curiosidad por
acudir 2 1a sula v ser ellos los jueces de tales discrepancias.

Ne ocurre lo mismo con agueilos montajes que no han sido dirigidos por Marsillach. El
tercer montaje de ta Compadia, No puede ser... el guardar una mujer dirigida por Josefina
Molina, a pesar de recibir criticas moderadamente positivas sufrid una baja significativa en el
promedio de asisiencia. La Celesting, al ailo siguiente, a pesar de recibir el mismo promedio de
puntuacion es acegida por el piblico con éxito. Marsiliach cuenta ¢n este montaje con una actriz
de trayectoria, Amparo Rivelles, lo cual le da una gran ventajs a ia hora de ilenar Ta sala,

La actitud de Marsiilach hacia 12 prensa queda totalmente clara en sus declaraciones pre-
vias al estreno de Antes gue todo es mi dama, «Reivindico mi derecho a jugar» Bl Pais 14-1X-
87. En este misio reporiaje Carlos G. Santa Cecilia resalta ef modo en que Marsillach a tra-
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vés de ese moataje, un platé de filmacién inventado por €L, se venga de «.Jas mas fcidas cri-
ticas vertidas sobre la Compaiiia Nacional de Tealro Cldsice. El director cinematografico repite
a log actores quc o importante es la diccion...». Ante ese contraatague de Marsillach la critica,
al parecer, no se dio por aludida, fos mejores comentarios hasta el momente recibidos por la
CNTC fucron vertidos en aquel momento. Se le elogia como «una creacidn feliz en la que
Marsillach da en un pleno al desleir el vino de su talente en la copa transparente de su ingenio.»
(ABC 26-1X-87). Cabe resaltar que es en las colaboraciones entre Cytrynowski y Marsitiach
donde cncontramos las reacciones mds extremas de la critica. El mismo ddo aborda de medoe
iotalmente distinio el ya mencionado mostaje de La Celestina y. a pesar de {a sobriedad con que
fo hacen, no es recibida por los medios impresos con las loas que se hubiesen esperado de aque-
ilos que tanto atacaron los excesos del director enteriormente. Ya no [a hipérbole sino la «[rial-
dad» serd el objeto de la critica cn otro de los trabajos de Cytrynowski y Marsillach,» Fuente
Ovejunas.

Cabe preguniarse cudl es el objetivo principal de la CNTC frente a la diversidad de sus
expresiones v quizds no haya mds que recurrir 2 las declaraciones del propio Marsillach: «Tengo
prisa por actualizar y alraer al piiblico hacia el teatro clasico.» (ABC 24-1X-87) para ello el
lichaje de aciores, dircctores v escendgrafos de reconocida trayectoria probard ser vital. Sélo
con ta entrada de José Lais Alonso a dirigir Bl Alealde de Zalamea en 1.988 llega la casi una-
nimidad de Ta preusa al aceptar de lleno un espectdcuto de lu Compaitia.

«Celebremos guc, ab fin, un texto clisico haya sido tratado con respeto, con musculada Tidelidad. sin
incurrir en 1a gdrrula moda de caricaitirizar personajes ¥ situaciones..» ABC 16-XI-88

De hecho Ia media de asistencia Iograda por el montaje de Alonso en una tempotrada de
73 funciones solo serd superada cuatro afios mas tarde con La Gran Sultana.

Las coproducciones wo ha sido una de las dreas afortunadas de ta CNTC. El Burlador de
Sevilla realizado con actores del Teatro Monicipal General San Martin de Buenos Aires obtu-
vo las mds cxiremas apreciaciones. Por un lado se lamenzaba «...una mala prosodia, no se les
ve a gusto en esta version...» (El Pais 28-1X-88) dado el acento argentino, acento que generd a
sit vez Jas versiones opuestas elogiando el verso que «...fluye generalmentc dictil, encandeci-
do por el calor de algunos personajes....» (Diario 16 30-1X-88). Bl descenso en taguilla [ue de
poco mis del 15% con respecto a 1a temporada anterior. La Noche Toledana wvo una buena
acogida dentro del XIIT Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro pero ia critica fue
sumamente modcrada al hablar de sus méritos. £l Jardin de Falerina que ademas del Festival
de Almagro coataba con el Centro Nacicnal de Nuevas Tendencias Escénicas y la Escuela de
Teatro Clasico de la CNTC obiuvo de Fl Pafs calificativos como «impresentable» aungue ABC
{ue enos dura on su apreciacion. Sin embargo ninguna coproduecién fue tan fucrtemente aia-
cada por la prensa ¢ ignorada por el piblico como Los malcasados de Valencia realizada por
ia CUNTC con los Teatros de la Generafidad de Valencia. La apreciacién de critices habitual-
mente en desacuerde come los de ABC vy El Pais con titulares rotundamente descalilicativos.
Loy malcasados de Valencia, de Guillén de Castro, en version escolars {ABC) «Un casamien-
tor fracasado» (Bl Pafs) son explicacion a la escasa asistencia del piblico.

Sin embargo, a pesar de estos proyecios de resultados discutibles, la Compafiia Nacional
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de Teatro Clasico con direciores como Gerurdo Millz en 1.991 para Tl Desdén con el desdén,
y Pilar Mird a cargo de La Verdad Sospechosa, el mismo afie, va consolidando un camine gue
consigue grandes éxitos en ¢ 92,

Tl primero de estos es La Gran Sultana de Cervantes que sobrepasa las cifras de asisten-
cia de ta Compailia v obtiene criticas excelentes donde, sin embargo, se mantiene cierta dis-
tancia con el estilo de Marsillach. Es necesario recalcar que no se le puede atribuir 2 la critica
el mérito de Hevar ef piblico a la sala, puesto gue el moniaje de Fuente Ovejuna en 1.993, a
pesar de ser tratada con mucho menos elogios por parte de la prensa, mantuve cl ntimero me-
dio de espectadores en un nivel superior al de La Gran Sultana. En realidad el éxito de las tem-
poradas se mantiene estable en estos afios, con excepcidn del ya mencionado fracaso de Los
malcasados de Valencia. Ef Acero de Madrid no logra una afluencia media tan alla como sus
antecesores perc no se pucde considerar cn absclufo vn [racaso.

Es con El Misdotropo, primer texto extranjero representado por ia Compaififa, donde el
fratamiento que Marsillach hace de los cldsicos ey elogiado sin tachus por los criticos como
«Magistral» ABC 23-1-96; v «Bello y brillante» El Pals 22-I-96. Diez ahos de actividad v per-
sistencia en su visidn dan frie tanto en una estabilidad muy positiva de 1a afinencia del pabli-
Co ¢Oomo en ufa comprension de la crilica ante su cstile. Y sin embargo, win cuande su parti-
cular visién no es bien recibida por la prensa la polémica generada en ia mayoria de los casos
da un halance positivo a la asistencia mas que teducirla,

Ln ceanfo a las temporadas de Barcelona se ven precesos similares a los de Madrid, Des-
taca que desde la primera temporada de la CNTC en el 89 el piiblico de Barcelona ha acudico
a su cila de manera muy constanfe. Lag variaciones de un afic al otro de 1a media de asistencia
no ameritan especial revision. La critica, al igual que ef piblico se ha mantenido fiel en su apoyo
¥ ¢s s0lo en la apreciacidn gue hace Fi Pafs del montaje Don Gil de las Calzas Verdes que nos
encontramos con una descalificacion rotunda de uzn espectdculo, sin embargo en nada afecia el
irndice de asistencia que curiosamente se eleva de 596 (Fuente Ovejuna) a los 981 que obliene
en 27 funciones, Dicho indice serd inclusive superado por el El Médico de sic Honra en 1.594.

Marsillach decia antes de aceptar el cargo de Pirector de la Compafifa Nacional de Tea-
tro Clasico «Haga lo gue haga va a parvecer mal» (Pueblo 13-VIII-83). 5i se ha de hablur de
metus trazadas v alcanzadas, con o sin la aprobacidn de la ¢ritica er muchos casos, la afluen-
cia del pdblico a los especticuios de la compafiia ha llegado a triplicarse con respecio a sus
inicios. £l nimero de funciones por temporada en algunes casos se ha acercado al centenar sin
contar ias reposiciones y las givas. La proyeccion de ia Compaii{a en Barcelona es excelente,
aunque solo sea mencionar una de las cindades donde la su trayectoria ha dejade huella. Cabe
decir que ante los [racasos y logros de la CNTC ia critica tiene poca responsabilidad en la con-
vocatoria alcanzada, Todo parece demostrar que se estd atravende nuevo publico hacia Jos
Clasicos gracias a la constancia de un esluerzo orfentado en este sentido, la opinidn de Ia criti-
ca frente a la visidn de los montajes de la Compafifa seguird siempre por escribirse.
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1. EL DERECTOR ANTE LA PUESTA EN BESCENA BE UN TEXTS CLASICO.
TEATRO CLASICO ¥ OBRAS CONCRETAS

Teatro Clasico o Teatro del Siglo de Oro no es mds que una clasificacion no dramatica que
define ia obra escrila en una época de esplendor, pero que en modo alguno nos permite englo-
bar por similitud de caracteristicas toda la produccidn a que sc refiere. Tenemos ia deformacion
de hablar del teatro del Sigio de Oro como si se tratase de una unidad casi monolitica, con unos
esguemas mas ¢ menos cerrados a ta que toda obra dramdtica se ajusta, v nada mds lejos de Ia
reatidad.

Es tanto como pretender englobar ¢l teatro actual dentro de un tinico concepto

Es clare, que por ser el teatre reffejo de una sociedad, existen connotaciones que pueden
considerarse comunes, y quc, vista desde la perspectiva de nuestros dias, la dramaturgia de esa
época pretérita tiene diferencias comunes respecto a las formas v estructuras que definen a la
dramaturgia actual. Pero todo ello, que puede ser vdlido a la hora de un estudio estilistico o
Rterario, po es valido en absoiuto a la hora de acometer el montaje por el director. Mejor di-
cho, nos vale tan s6lo como punto de referencia vy, siempre, en relacién con el momento actual.
Y ello pienso que por un elemento sustancial: el espectador. Si el teatro no existe sin el espec-
tador nuestra obligacidn es transmitir al piblico de hoy el contenido de la obra drumitica de
entonces, y ello aos obliga a considerar ampliamente las diferencias existenies entre el desti-
natario de ayer y el de boy. Pero todo eito no es mds que una cnestion de forma, de estilo, de
comunicacion.

Por elio, a |2 hora de acometer un montaje, una vez seleccionado el texto y conocidas eg-
tas caracterisiicas generales, cada obra es una unidad, a la que dificilmente pueden extrapolarse
condicionamientos de otra sin que se vea afectada hasta el punto de convertirla cn una pieza
musefstica,

El estudio y planteamiento de cada obra radica pues en su propio contenido, como comu-
aicacion de conceptos v situaciones, Eso si, condicionada, yo dirfa que sabiameute, por la for-
ma verbal que ha querido darle el autor.

L.os personajes tienen vida propia dentro del contexto en gue se mueven y el actor por lo
tanto, ha de ser transmisor no solamente de up verbo mds o menos cuidado ¥ culto, sino de unas
caracteristicas fisicas, psicoldgicas, vitales y de relacidn, exactamente igual que los mds préxi-
mos de nucsiro teatro actual.
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Podré pensarse que la estructura psicoldgica de los personaies y de 1a obra en general en
la época que nos ocupa, s menos compleja que la actual v, 2 veces, pueds ser cicrto porgue la
paribola es mas sencilla, pero inciuso en estos casos podeos equivocarnos si Do CONOCEMOSs
la intencidn del aator respecto a su entorno, su capacidad e intencidn critica o satirica, (Final
de «El perro del hortelano», de Lope de Vega)

Siempre pensando pues en el destinatario ttimo, el espectador, ¥ el hecho en si de reali-
zar ina propuesia escénica de un texto cldsico hemos de tener en cuenta dos partes diferencia-
das aungue interreiacicnadas: 1a estractura format y verbal por un lado, y su contenido por e}
otro.

2. ESTRUCTURA FORMAL. INVERPRETACION ¥ BARRGCO

Comprensidn del texto por el actor.

Sin duds, una de las principates dificultades con que nes encontramos al representar una
obra del siglo de oro, a mds del significado de palabras en desuso, o cayve significade comtn
ha cambiado con el tiempo o s¢ asignza 2 otros conceptos tal vez chocantes (cuadra por estan-
cia), estriba en el barrequismo del concepto o de la oracion con las dificuitades sintdcticas co-
rrespondientes.

Hemos recibido muchas veces la impresidn, como espectadores, de gue el actor no sabe
exactamente Jo que estd diciendo o cuando menos su significado exaclo, tanto en referencia a
la época comeo dentro del contexto en que se expresa. Y abuadan desgraciadamente 1os casos
en que esto es asi. De aqui que, una de las tareas que ha de acometerse, previamente al apren-
dizaje del texto es su clarificacion para el propio actor, unica manera de poder conseguiria res-
pecto al espectador.

‘La puntuacidn fonética puede clarificar un concepto hasta el punto de no necesitar de una
«imodernizacidn» gue pueda chocar o que pueda ser inconveniente para el resuliado que que-
remos Conseguir.

Desgranar con claridad un parlamento intrincado es el mejor servicic que podemos hacerle
al autor y por consiguiente al espectador. Cada uno de los actores ha de asimilar, como perso-
naje, la forma verbal, apoydndola lo suficiente para que le sea crefble, le permita poder asimi-
lurla como forma de expresidn propia v llegar a interpretarla.

Las dificultades del espectador.

Es conveniente tener en cuenta gue si se presentan estas dificultades al actor, que tieae el
exto ante sy dispone de cnsayes v de dias de estudio para su compriension, la diticultad para
el espectador es adn mucho mayor pues oye una séla vez el concepto, sin posthilidad de vol-
ver @ él y envuelto por el montaje que puede Hegar incluso a distraerie de ia accidn principal.

Bien es verdad que si el actor es capaz de darle el seniido exacto a [a frase estard hacien-
do participe al espectador de 1odo el trabajo previo que ha tenido que desamrollar v esa ventaju
es mds que suficiente. Pero conviene tencr en cuenta gue el piblice gque se sienta a ver la re-
presentacién Hega a ella con la prictica de formas verbales muy diferentes, me aireverfa 4 de-
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cir sin exageracion que liega hablando otre idioma; ¢ lo que es 1o mismo que nosotres le ha-
blamos en otro idioma al suyo habitual. Idioma que por supuesio €l conoce pero gue no prac-
tica,

Otro lenguaje, otro idioma.

El efecto que ello le produce es similar a aquel que nos sucede ceando vamos a oiro pais
cuyo idioma hemos estudiado y hasta practicado pero gue Hevamos algtin tiempo sin ejercitar.
El cercbro necesita un mayor tiempo para asimiiarlo hasta que se famjliariza con él nuevamente.

Los primeros minutos de la representacién,

Como consecuencia de lo anterior, todos los gue hemos representado teatro ¢lisice espa-
fiol hemos tenido la experiencia, a poco que hayamos investigade a auestro auditorio, de gue
se nos acusa de llevar un ritmo excesivamente vivo en fos primeros minntos, de correr en ex-
Ces0.

Hsta aseveracion, casi undnime, nos Hevd a ralentizar los primeros minuios de representa-
cién, que ademds suelea coincidir con Ja parte mds dificil para el espectador, ya que a lo largo
de ellos es cuando el autor suministra la mayor parte de la informacién previa o anteccdentes
con et fin de situarnos al comienzo de la accidn. Llegamos a efectuar grabaciones para com-
probar que en efecto ralentizdbamos el didlogo y casi siempre se nos siguid acusando del mis-
mo defecte.

¢ Qué sucedid en realidad?. Simplemente que el efecto producide por lo inusual de la for-
ma verbal obligaba al espectador a consumir mis tiempo en si comprension.

Interpretar convenciendo, no diciendo.

Pudo parecer que una vez acostumbrade el ofdo al «nuevos lenguaje todo deberia ser fa-
cilmente asimilable por nuestro piblico al que hemos inwroducido en la inercia del idioma, pero
esto constituye un ervor. Bl esfuerzo requeride al espectador sigue siendo mayor del habitual y
como censecuencia de ello, y de la comodidad a que nos tieren acostumbrados otras artes vi-
suales como el cine o la television, que descansan mds en la imagen, y siguiendo la ley del
minimo esfuerzo, el piblico, en general, tiende a relajarse desentendiéndose a trozos de fo que
le decimos.

Como consecuencia, nos obliga mantener su tensidn constantemente, requiriendo del ac-
tor un mayor esfuerzo y claridad, eso que llamamos «ddrselo masticado» v que no es otra cosa
que la acentuacién de la tension escérica interna de los actores v de la relacidn enire eilos. Lo
que flamo interpretar convenciendo, no diciendo simplemente. La falta de naturalidad, que no
de naturalismo, gue obliga a cada personaje a convencer al otro que «debe» hacer los que se le
indica; una cierta dosis de vehemencia que no puede relajarse y que puede facilitarnos la for-
ma de expresion verbal escogida por ef autor.

3. EL BITMO EN NURSTROS CLASICOS

Sino contribuyera a ello la forma grifica cn que esid escritos la mayor{a de nuestros tex-

315



EI DIRTCTOR anTh b4 Prnsta in BEscrwa or U Texme CLAsICD

tos dramdticos del Siglo de Oro, el verso, bastaria lo cxpuesio anteriormente para darnos cuenia
de que ¢l ritmo con (que se han de hacer es cuanto menos peculiar, Podifa decirse, sin ser ori-
ginal, que estamos ante una forma especialmente musical del idioma, y gue, como (oda parti-
tura tiene unos condicionantes ritmicos IMpucstos ya en su propia forma de escritura. Pero no
uia forma énica como se desprende de la {égica sino aquella gue su forma versal, dada por la
medida del verso y la composicién y combinacién de estrofas define. Esiructuras bastante di-
ferentes de unas obrag a otras.

Armonizar la forma verbal y la interpretacion del contenido de cada una de las escenas y
de la obra como unidad es sin duda uno de Tos problemas principales a Jos que se enfrenta el
director de escena. Y quede claro que incluyo en el ritmo tanto ia forma en que sc exptesa el
actor como su pronia interpretacion de las diferentes variables del personaje (relacién con los
otros personajes, moz.i_vaci'bncs, intenciones, etk

Pero esta clare tumbién que ¢l ritmo de un parfamento en redondilias no puede ser et mis-
mo gue la cadencia y estructura gue nos ofrece un soneto, al margen ya de la diferencia de si-
lzba de cada uno de los versos.

En cierta ocasidn lei una aseveracion atribuida 2 Francisce Rico, a quien por supnesto ne
quiero restar importancia, y con la que, como hombre que tleva a lu priciica el teatro del Siglo
de Oro, no estoy en absoluto de acuerdo. Decta que el verso alejandring propio del Leatro fran-
cés cra mas propicio que el nuestro para la interpretacion actoral. No sé si habrd influido en él
su ubicacién en Catalufia vy 1a influencia de ese idioma a cabzallo entre el francés v el castella-
no, pero puedo asegurar desde mi propia experiencia que en el caso del teatro del Siglo de Oro,
si el actor se acopla al rtme versal del autor, tiene recorrida una gran parte de una buena in-
terpretacion.

La forma ritmica desarrollada por el autor siempre es acorde con la expresion interna de
lo que dice el personaje y por consiguiente el actor, suele servirle de gran apoyo v describe con
ella el tratamiento del concepto

4. RITMO VERSAL, PLANTEAMIENTCO DE BIRECCION

Desde mi punto de vista es obvio el considerar que la formal verbal, el verso, su ritmo su
cadencia es uno de los principales condicionantes gue encuentra el director a la hora de plan-
tearse el propic ritmo de la obra. Ello sin duda puede afectar al propio montaje incluso a la hora
de Hevar & cabo una planificacion de los movimientos y me atveveria a decir que hasta del de-
corado; a las dificultades que puede plantear para el seguimients adecuado de un ritmo tdeal
de la representacidn,

[.a estructura ritmica de! verso es una (orma musical del idioma que sigue onas pautas -
definidas. ¥ me refiero a la palabra hablada no a a forma escrita del mismo. Por lc tanto Ia
«miisica» interna del fexto es una de las caracteristicas que me plantco a ia hora de lievar a cabo
un montaje clasico.
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ducha es la poiémica guc ha levantado siernpre el planteamiento del verso durante una
representacion, ¥ por supuesto no pretendo darlo por zanjado yo aqui v ahora. Hablo de mi
experiencia ¥ mil forma de trabajo, y dejo para el cologuio la discusidn, que a buen seguro la
habvd en cuanto que esté presente un hombre de teatro. Existe, a pesar de las opiniones en contra,
una lorma de decir el verso, unas pautas fondticas, que podremos seguir o no en funcion del
planteamicnto de la obra, pero existir por supuesto que existen. Si seguimos a Navarro Tomis,
el asunto no deja lupar a dudas.

La pausa versal, las sinalefas, los encabalgamicntos, etc. son una buena prueha de ello, Y
el oido del espectador lo acusa. Mucho mis de lo que pedemos pensar,

Alguien puede decir que ello condiciona en exceso la representacion, su ritmo, Ia interpre-
tacion de los aciores... Yo ne lo creo. Al contrario, antes bien, como he indicade antes, lo faci-
lita, le sirve,

Tal vez lo gue nos sucede en muchos cusos es que no nos 1o Negamos & plantear por algo-
10 de los males endémicos en que estamos envieltos Jos que hacemos teatro en nuestro pafs:
la falta de ticmpo, la premura de un montaje, la falta de conocimientos, la f(alta de rigor o sim-
plemente la pereza o la soberbia de creernoes en posesién de ana visién de la obra que no nece-
sita de estas «nimiedades».

El rigor: ;cuantas veces hemos visto montzjes en los que se nota la falta de conocimien-
tos sobre la época, el sentide dado par el antor al contenido de la obra, ctc.?, Y entiéndase que
1o estoy en conira de la transgresion, de la vision particular del director o del equipo de iraba-
jo. Toda transgresion me parece Heita siempre gue sc haga desde el conocimiento,
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Aciog

Ana Marzoa

Acrrey

ANDRESs Priizz
Moneranon

ANDRES PELAEZ: Buenas tardes. Como verdn ustedes en el momento en que ha llega-
do el tema de! teatro de verdad -digo «de verdad», en la prictica, con los actores-, esto ya cs
otra cosa, ya ha cambiado la escenogralia, agqui ya nos vemos bien las caras y ya vamos a por
el espectéculo, gue es {o que cuenta.

Con esta buenisima cabecera de cartel, por lanto, practicamente mi papel aquf no va mds
attd,es cast ¢l de la sefiora de los lavabos, Lo importante es lo gue vayan a deciv estos dos ac-
tores que usicdes conocen muy bien,

A Pedro Miguel Martinez es dificil encusillarlo (inicanente como actor, o s6lo como ac-
tor. Bs un hombre que yo conozco hace mucho tiempo. Hemos coincidido en el Teatro Espa-
fiol y au labor como hombre de teatro, va mds alld de lo que ahora los medernes Haman «es-
pacio actoral». Bs un hombre muy inquieto, tanto desde el punto de vista de las versiones, ayu-
dante de direccidn, director, buen investigader, con sensater -sin caer en la trampa gue la in-
vestigacion teatral tiende a fos profesionales del teatro, que es quedarse muchas veces en la
superficie-. Por tanto, yo me alegro mucho de que esté aqui, porque el hecho de que él haya
estado en las dos partes, es dectr, como actor y como director, suponge que va a aportar datos
gue van a ser aleccionadores y, yo creo que clariticadores en muchos términos,

Por otro lado, es una alegria tener a Ana Marzoa. Ana Marzoa es una de las actrices.. Miren
ustedes, cuando en teatro a alguier se Ie lama «lax», es que 1a cosa va bien. Ella es «la »Marzoa.
Como han sido la Guewrere, 1a Xirgu.., O sea, quze en Espafia, frente a ponerle ¢l articulo 2 una
seftora, que siempre darfa paso a clertas ambigiliedades, en teatre, todo o contrario. Ella es «las
Marzea. Y la Marzoa es una de las actrices mds delicadas, mds exquisitas, con mas presencia
y con més volumen -con perdon- en in escenaric.

Miujer profundamente trabajadora y con ana de Jas miradas mds tiernas que hay en un es-
cenario, Pocas actrices son capaces de sostener la mirada como lo hace Ana Marzoa. Ella, car-
gada de premios y con dos expericneias -yo voy a decir sélo dos- que van a ser importantes aqud,
esta tarde: su trabajo cn La vida es suedie, dirigida por Fosé Luis Gomez v Ef castigo sin ven-

' Tsabel Tépey Corral ha realivado o canseripeion v cdicidn de osta Mesa Redonda.
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ganza, por Miguel Narros ¥ muchas cosas mds...Pera yo voy a explicar, parz 1o que conviene
esta tarde esos dos trabajos.

Prdcticamente, yo ne quisiera hacer mds gue una breve pincelada, antes de gue ellos v us-
tedes, comiencen a establecer un fructifero didloge.

Recordar ua poco algunas de las cosas que hemos estado oyendo, voy a mencionar la pa-
labra «autor», ahora refiriéndome al ingenio, al poeta, para no crear confissiones terminol6gicas.

El papel preponderante que los actores en Espaiia han tenido desde el siglo XV, desde
la conformacién cel teatro como profesion, sobre todo hasta los afios sesenta...Es decir ;Hasta
qué punio -y es un trabajo a tener en cuenta- han deterominado la produccion teatral determina-
dos autores, determinadas cabeceras de reparto, determinadas comparias?

Yo pensaba el otro dia, que se hablaba de Fuenteovejuna, que no fue una funcidn que luego
mviera mucho éxito; fue muy pocas veces puesta en escena hasta que luego entra dentro de un
marco mucho més politico ;Por qué no se ponia? Seguramente, por Io que ustedes estuban di-
ciendo, porgue era una obra de un colective ;Por qué iba a hacerle una actriz? Cemo decia
Montserrat Caballé: «& mi, para una obra que sélo tiene un aria. no me merece la pena ni
vestirmer. '

Se citd también como autor a Arniches ;Cudnto tuvo que ver en su produccitn teatral Jos
encargos de Aurora Redondo v el hacerle unas determinadas obras y unos determinados pape-
les «a medida»? Cuando, ademis, en el teatro las actrices han sido tan importantes.. . Con esto,
quiero destacar que elos, los actores, son fundamentales: la obra de mds éxito en Espafia, Don
Juan Tenorio, es un encargo para beneficio de ur actor. Supongo quc en algin momento, cuando
se estudie en el future 1a obra de Antonio Gala, se hard mal si no se tiene en cuenta a Mari
Carrillo. Pues muchas obras estan escritas a la medida de un actor o, en su ¢aso, de una actriz.
Y no sélo eso, sino ciertas meodas. El teatro francés entra en Espafia porque hay una actriz, la
Tuban, que estd entusiasmada por Sardou y porgue su marido es -iba a decir «lraductors- un
pirata de la traduccién y de lo ajeno, el sefior Palencia. .

Y no digamos Maria Guerrero, por ejemplo, con los auntores que se llamaban «autores de
ta casa» (Galdds, Marguina, Benavente) que hacfan funciones, no sélo para lncimiento de la
aciriz, sino también, como dice Antonio Morales, director de 1a Escuela de Arte Dramético de
Murcia, porque la actriz se habfa comprado un modelito que querfa ponerselo en un determi-
rado papel.

A partir de los aftos cuarenta se determina, por dltimo, ia figura del director de escena en
Espaia. Con ciettos antecedentes come el caso de Rivas Cherif; pero, vamos, podemos afirmar
gue los primeros directores de escena, con todas sus consecuencias y en el sentido pleno de Ia
palabra, son Luis Escobar y Cayetano Luca de Tena. Ahf empezamos a dar pasos timidos ha-
cia un teatro mucho més de director y, al misme tiempo, mucho més de auter. Poco a poco. la
ligura, la cabecera de carlel, gue determina que el puiblico se decida por ir a un teatro o por'ir
a otro, va perdiendo poce a poco importancia o va a guedar en un segundo plano, coincidien-
do con que la figura del director comienza a ser la estrella del especticulo.

En los afios sesenty, la llegada de Buero Vullejo, Antonio Gala y Recuerda provoca que
la figara del avtor vaya ocupando un sitic importante gue abre paso a un nuevo tipo de teatro.
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Simufidncamente, surge el teatro de colectivos, sobre todo catalanes.

Con personas come Cayetano Luca de Tena, Adollo Marsillach v Alberto Gonzdlez Ver-
gel se recuperd un teatro muy importante, ef featro cldsico espafiol que se puso al dia v al que
se e dio una puesta en escena para encantaros v para contemplarto. Esto sirvid para recupe-
rar ¢l piblico que no asistia al testro cldsico, al mismo tiempo que contribuyd de modc decisi-
vo a la formacidn de los actores para ef verso.

Aqui legamos al temy que nos va 4 ocupar la mayor parte del tiempo. Siempre estumos
oyvendo: «Los actores ne saben decir el versos, Pero [ Cdmo se debe decir el verso? A segunda
mitad del siglo XIX comenzaron u cditarse 1as primeras cartillas y los primeros tratados sobre
cOmo debve decirse el verso. 51 los leemos, sobre todo el de Romea, Ef actor enfre los héroes
del teatro clidsico, nos encontramos con goe, en si mayor parte, insisten en dar conscjos de
categorfa ética y moral, & incluso de doctrina cristiana. Asi, 1as primeras revistas que edita la
reclen creada Escuela de Arte Dranudtico, mis que dar teoria sobre la actuscidén v el trabajo de
los actores, insisten on goe sepan docirina cristiana y dan lecciones de cémo recitar al medo del
Padre Nuesiro o del Ave Marfa.

Ellos, yvo creo gue nos 1o van a explicar mcjor y van a plantearnos cudles son los verdade-
ros problemas, Posiblemente nunca ha habido una manera de decir el verse. Hubo actores gue
crearon una escueia gue se fue pasando de unos a otros, Pere yo dudo mucho que haya habido
una determinada manera de decir el verso. José Luis Alonso siempre afirmaba: «£1 verso no se
dice de una manera o de otra, se dice sencillamente bien, gue se entienda». No s¢ ese «bien»
cdmo es. Yn rreo gue Pedre Miguel ahora y después Ana Marzoa lo van a explicar.

PEDRO MIGUEL MARTINEZ: Buenas tardes v bienvenidos. Queria explicar un poco
vor gué esta distribucidén de las sillag®. No es un simple capricho. BEn primer lugar, porgue era
un poce violenta la colecacidn de una sala para una mesa redonda, donde la gente de airds apenas
ve a la gente que estd agui sentada. Nosotros hemos pensado gue asi se parece mds a una mesa
redonda, porque lo que pretendemos es que el peso no esté aqud, cn esta mesa, lo que gquere-
mos es gue enseguida nos pongamos a hablar entre tedos, unos con olros. Tampoco pensamos
que nesotres debamos contestar a todas las preguntas que ka gente haga, Nuestra idea es gue
alguien d¢ una opinidn ¥ si quiere saber algoe, otra persona de la sala _aqui hay especialistas_
conteste u opine sobre cia cucstidn planieada. Vamos a ver s1 csto o abrimos ensegnidsa v ha-
cemos una cosa viva, animada v divertida.

Los actores -como ya ha mostrado Auadvés-, de pronic en ¢ siglo XX, cn 1995, somos
contratados para hacer un personaie en und obra de teatro cldsico. Entonces decimos «Alge habrd
gue hacer ;Y esto cédmo se hace? ; Dénde se aprende”> B mtentamos buscar relereacias como
locos -pobrecitos de nosofros-, a ver 8z por alghin sitio nos ensefian cémo s¢ hace este.

Inevitablemente, dado gque somos corioses y que necesitamos apoyos, poIque estmnos nuy
apurados, sobre todo al principio, nos vames a ver lo gue dice la documentaciér jComo se
actuaba en el siglo XVH? Este tipo de verso, con csic artificio de werso va impuesto [ Tenda

* Las stllas de fa saka de conferenctas fueron colocadas en los lados. dejando un amplio espacio libre en ¢ centro.
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nermas? ;Tenia formas de hacerse? ;Cémo se movian? ;Hra libre o tenfa cdnones. corsés?

Agai tenemos una pequeiia scleccion de textos muy divertidos sobre lu escasa documen-
tacion que hay de iz época, sobre come se representaba el teatro cldsico espafiol, aunque nos
centremos en el modo en que un actor aborda hoy un texto del Siglo de Oro. Pues bien, me
gustaria leer, por lo divertido que ahora tesultz, ejemplos de hasia qué punto Hegd el corsé teatral
a tinales del siglo XVI.

Dice el Pinciano en 15906, reliwiéndose al movimiento de las manos: «El movimiento de Lo
mang se hace honestamente y segiin naturalezo. Comenzando de la sintestra y declinando ha-
cia abujo vy despuds hucia el lado diesrro. Cuando reprendemos a nosotros mismos de alguna
cosa que hemos hecho, la mano hueca aplicamos al pecho». Por ejemplo.

«EL labio muerde el que estd muy apasionado en célera v el que estd muy alegre deja
apartar el uno del otro labio un poca.. ] Y en el ojo se ve un maravilloso maovimiento porgue
siendo tan pequedio, da, sélo élsefiales de ira, venganza, amor, micdo, tristeza, alegria, aspe-
reza ¥ blandura. Ast como el ojo sirve al afecto, los pdrpados v cejas sirven al ojo. Sirve el
sobrecejo caido al ojo triste v el levantade al alegre.».

Esto es muy divertido. Pobrecillos actotes, que entre que estaban pendientes de cémo po-
nian ¢l ¢jo, 1a cejay tal... la biomeednica de Meyerhold se quedaba en’mantillas al lade de esto.

Afortunadamente la Compafifa de Teatre Clasico, por ejemple, tiene un cardcier casi es-
able, lo cual podemos discutir, pero el case es que tos actores se familiaricen con el verso.

Una compaitis, Zampand, a la que pertenezco, Heva quince afios dedicdndose al teatro
clasico y ya tiene hastanie soltura en ello. Ya no aterra. Pero machos aciores se egcucniran con
gue los contratan por prinera vez para una funcidn de teatro clisico v, entonces, vamos a aclarar
entre todos qué puede hacer un actor ante estas obras,

Ana icne experiencias estupendas, como ha dicho Andrés, con Gémez, ante un curso de
John Strasherg, después con Miguel Narros... gente muy especializada. Ella puede iniroducir
s1 guerdis el tema, Pero sobre todo 1o gue guisiéramos es que nosotros dejdramos de habiar
enseguida y gue todo el mundo empiece a preguntar ¥ que nos contestemos los unos a los otros.
A ver si somos capaces de hacerio.

ANA MARZOA: Hay una cosa que me resulta curiosa cuando se habla de! teatro cldsico
como de olras cosas lejanas en el tiempo. Hay algo que no comparto con el sentir general y que
me lleva a preguntar ; {Jué es lo contempordneo? Yo, por mi manera de set, soy curiosa y fre-
cucate lectora -la literatura y Ta mdsica son mis arles preferidas, aungue sca actriz- v encuen-
tro mayor moedemidad o reflejo de Io gue sienlo en personas muertas hace muchos anos. siglos.
O sea, cuando se plantea, por ejemplo, en el caso de mi experiencia, La vida es suefio, 1o 1o
siento tanto como un viaje a la prehistoria, o mity lejano en ¢l tiempo, porque a mi personal-
mente me resulta méds técil interpretar y entender -hable fuera de los resultades mios. buenos
0 malos, coma aclriz- ¢l personaje de Rosaura o de Electra de Séfocles, que algunas otras obras
escritas por personas gue todavia estin vivas. Lo mismoe siento con la nxisica; me sigue pare-
ciendo Bach de una visidn de [uore més alla de su propic tiempo, con 1o cual esia barrera de
fo lejanc o decadente, ent la corta carrera quc he tenido de teawro cldsico, no ha sido en tal di-
reccidn.
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Lo de! verso, todas estas cuestiones son may de blanco o negro, algo maniqueas, entre fo
gue se debe decir o no, Hay una cosa que es el devenir de la historia y nosotros vivimos en otra
época. Incluso ura misma obra, una novela, por cjemplo, sugiere cosas diferentes a una perso-
na o a ofra. Es la fectura un acto fan solitario, tan libre que estd indicando también una apuesia
personai. O sea que siempre haremos las cosas desde Ia perspectiva nuestra de personas,

No encontraba esta barrera de lo arcaice, lo lgjano o lo incomprensible en mi experiencia
con Lg vidy es sueiio. Me encontraba eso st con «concetos», muchos de ¢llos divertidos, que
m¢ Hevaban u iz reflexion desde mi misma, sincera, agténtica. Si es clerto que yo no voy por
la vida hablandc en verso, pero la poesiu fortea parte de mi misma también, me conmueve y
pormite expresar a través de nosotros lo gue sentimos. Si, claro gue tiene una estructura. Esto
pasa en la misica para que saenc tan fluidamente -es gue estudic piano ahora, a la vejez vi-
ruelas-. Una partitura es alge que hay que estudiar con mucho rigor para gue luego suene con
armonia,

El verso tiene una serie de normas, de pauas gue pude comprobar cuando participé en el
primer montaje con José Euis Gomer- por suerle tuvimos muche tiempo para ensayar ¢ inves-
tigar-, aguello comenzd con10 un curso en una saja rouy pequeliita, en el Circulo de Bellas Ar-
tes, con un norieamericano, John Strasberg, v desde la perspectiva de ellos, de un hombre de
Hstados Hnidos, Calderdn era algo por io gue se sentia una gran atraccion; asi que tivimos un
mes para jugar muocho con el texto. Pero (Como me aproximaba al texto. a eso que lenia la
aparieticia de un corsé Lmpuesto?

En este sentido viene muy bier una frase de Chopin que a mf me gusta mucho, porque en
sstas cliestiones cnira la téenica a la gue muchas veces se la presenty como lo contrario a lo
inteitivo o a lo creativo. Chopin, cue sin duda alguna es simbelo de lo romdntico, de lo apa-
sionado, decfa gue la téenica es un producto de la creacién. G sea, Ta técnica cs también parte
de lo creativo, de lo imaginativo, lo que permitird fuego una mayor libertad para poder mani-
festario todo.

Yendo 2 lo concreto, por sucrte consegui lo de La vida es suefio. La representacion comien-
za con Rosaura diciendo aigo tan cotidiuno y coloquial como «Hipdgrifo -o hipogrife. yo de-
cidf deciy hipdgrifo porque me dan mds ternura las palubras esdnijulas- violento que corriste
parejas con el viento,/ j Ponde rave sin Humu... ?». Leido o a la hora de abordarlo por primera
vez debe resultar un poco artificioso. Pues este es el texto y esto tiene una cantidad de silabas,
de reglas; a lo mejor, por ejemplo, queremos hacer una pausa -un punto- en medio de un ver-
50, pero si haces la pausa, donde una palabra termina en vocal y Ia siguiente comienza por vocal,
agregas una silaba al verso y todo el sistema con sus mecanismos, st armonia y con su senti-
do, er suma, se te viene abajo.

Y desde aquel rigor que José Luis Gomez empled de respetar las silabas ¢ de intentar
ohedecer, en todo momento, las reglas del verso, resulia gue te encuentras con un murndo fas-
“inente en ¢l Gue, 4 veces, eso que parecia un corsé que le oprimia te estd dando una clave para
“ainterpretacién. Bs decir, si en el 1exto no se hace una pausa es porque ahi hay una necesidad,
s estado de ansicdad en el dnimo del personaje, con Jo cual te estd dande una clave muy
amoderna vy muy interior del personaje,
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&l principio, en estos cursos gue daba john Strasberg, yo no sabfa que iba a inierpretar
después a Rosaura y trabajé muy dure para ver si podia quedarme con el papel. Pues tomo este
primer mondlogo de «Hipdgrife violento/ que corriste parejas con el viento...». Bs un perso-

“naje que escende su sexo, que se visle de hombre, que finge para huscar un amor, un hombre
que elia quiere, en una terra extraiia...

Fra curioso como, a fuerza de leer, de trabajar... Recuerdo que iba al seminario este con
una cantimplora con agua, porque deela yo que si fuers a otro pafs (qué cosas Hevaria conmi-
go?, ;de que manera llegaria a ese sitio? Asi, a través de cste juego, de leerlo mucho, persaba
que era mity duro entrar aguello coms en un moniaje que vi en el que aparecia Rosaura vesti-
da como un personaje de Los fres mosgueteros: (oda impecable, con guantes negros, con plu-
mas en el sombrero {...). ; Por gié elige esias cosas un personaje? Entonces, «hipégrifo» y «ca-
ballo aladox, jen qué situacion llega el personaje? Por una serie de cosas que dice después,
porgue habla de sangre, de un logar extraiio, yo pensaba que lo interesante era que aquf empe-
zara con una gran vielercia, con un gran dolor, porque si el cabailo s habia tirado de verdad...
Entonces, si todos aquellos versos se transformaban en la reaccién ante... porque habla de monies
cscarpados, 0 sea. que estd en un Jugar inhospite. con grandes problemas para atravesarto; ha-
bia de una hora rany hells, que es fa hora del crepiiscenlo, cuando el sol se csconde en el ocaso;
habla de una tierra extraiia. Esto ya empierza a cobrar una accidn, una vida increible. Se grabd
lucgo un sonido con ef galopar de los caballos, con lo cual Rosaura cae al suelo, y sc fastima.
Los versos se dicen como un insulto & aquel animal que la ha arrojado, se responde como re-
accidn a algo que le esidl ocurricndo al personaje. En la caida habia perdido ia espada; no re-
cuerdo exactamente en gué verso la encontraba. «Mal, Pelonis, recibes a un extranjero...» , ya
que de la caida se habfa lastimado. Y una scrie de conceplos que al principio parecian muy
intelectuales y alejados, empezaban & funcionar de una manera magnifica, actoral, visceral, de
accion... No digo que sea la Ginica maners, que todas las Rosauras tengan que decir: «Hipégrifo
violento...» como reaceion al caballo que fa ha tirado, pero sf me parcce intercsante, sobre todo
porque un actor en un escenario ticne que sentiv, diverlirse, saber decir algo, ser transmiser de
lo que esta sintiendo. Indudablemente, los primeros versos de! mondlogo cstan Henos.

ANDRES PELAEZ: Yo creo que s¢ han planteado dos cosas muy bien planteadas. Pedro
Miguel ha leido un texto del siglo XVE donde se estdn dando unas normas sobre ¢omo mover
un braze. como mover una ceja. Por ofro Tado, Ana Marzoa, con un bellisimo timbre de voz,
ha heche un trabajo interne que se estd contrayendo de alguna manera con la normativa que cn
ese momento se estd dando. No sé si esa norma gue ha dicho Pedre Miguel tienc gue ver con
esd creacion artistica v la manera de desentrafiar tuego I actriz, de enlrentarse con ese texto.
Indudablemente, aqui falta una picza fundamental en este trabajo. que es el director de escena’.

ASBISTENTE: (..) A mi me gustaria uir i mondlogo de Ana Marzoa.

ANA MARZDA: Tendifa que tirurme, despefiarme...

ANDRES PELAEZ: Bueno, te subes a Ta mesa, yo le ayudo. Para eso se ha abierto esta
especie de espacic para un vajs.

FFin de Jx primera cinda.
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FELIPE PEDRAZA: Me ba asustado un poguitin el plantearnicnto de Pedro Miguel, esa
sensacion de desamparo en que dice se encuentra el actor ante ua texto cldsico, texto cldsice
gue se ha visto desde séptimo de EGB, a 1o largo de todo el bachillerato, y s¢ presume que en
la carrera de Arte Dramdtico; deberia estar familiarizado. 51 realmente esa sensacion responde
a la realidad, tendremos que plantearnos todos coémo se subsana.

JOSE MAYA: Telipe Pedraza dice gque Pedro Miguel Martines estd familiarizado con el
versa desde séptimo de EGB. Yo creo que aguf tenemoes gente que hace muy pocas semanas
que acaba de terminar esos estucios. Yo propongo que, con osa gente gue ha estudiado, coja-
mos un verso ahora, y que lo lean, jos parece? Digo esto porque desgraciadamente, para los
actores, desde que tengo uso de razén, no hay tradicién por el (catro cldsico. Lo qoe yo he
aprendido de verso lo he aprendido por el trabajo, ¥ porque me he empefiado en hacer leatre
¢lisico. Asi como en BEondres hay compaififas gue se dedican & Shakespeare y hay aclores
shakespeareanos, en Espaiia esc no existe. no ha existido nunca. A los veintidds o veintitrés afios
tuve la aportunidad de hacer mi primer moniaje en verso, y fire con Miguel Narros: La Dama
Boba; después no tave més oportunidades. Me alegro de que ahora esté de moda el ieatro cla-
sico, como decia el otro dia el sefior {...}: Ia pena es que no estuviese de moda hace muchos afios.
Hemos estado, come dice Perico, investigando nosotros por nuestra cuenta e inteatando hacerlo
con reglas gue s¢ han escrito hace tiempo. Pero ye creo que de eso a la prictica, cambia mut-
cho; como més he aprendido teairo cidsico ha sido haciéndolo, y como se hace muy poco tea-
tro en verso - o se ha hecho mty poco -, si que nos encontramos desamparados. Una cosa mds.
Yo me encuentro con ese problema come director; contacto con actores, muchos de edad avan-
zada, gue no han hecho verso en su vida, y tienen que empezar por primera vez a trabajar en
verso, jcaray esto! (Quizds en la escuela tendria que haber otras toimas de hacerlo para gue la
genfe, nada mas empezar a estodiar, cstiuviese ya 1dmlhdru,ada con el verso. Nos encontramos
con un problema tremendo.

ANDRES PELAEZ: No, vo voy a contestar, s6lo voy a puntualizar para cnumarafiar el
tema. Fn los afios sesenta, cuundo Adolfo Marsillach monia Ef Bastardo Mudarra, cn unas notas
del programa dice que la mayor dificuliad que 1uveo para hacer este montaie, fue que los acto-
res no querfan hacer este tipo de texto, no guerfan. Y su primer trabajo fue tranquilizarlos y
quitarles ¢k gran cabreo que tenian, porque ao qrerian hacer este tipo de trabajo. Repite practi-
camente lo mismo Adolfo cuando inicia en 1985 la creacién de la Compafifa Nacional de Tea-
tro Cldsico. Por una razén, por si tha a surgir el dilema de st ef verse si ¢ el verso no, contan-
do de antemane con los hachazos de la criiica. ¥ ¢so no lo invento yo, estd por escrito. Lo dige
por enmarafiar,

ANTONIO SOLER: Apoyo lo gue ha dicho Pepe. Bueno, mi experiencia es como pto-
fesor de bachillerato, de literatura y teatro, y o ticne nada que ver explicar de forma tedrica,
con hacerlo. Bs decir, a los nifios realmenie cuando les impresiona algo, es cuando lo ven. Bl
otre dia los llevé a ver precisamente la cbra de Miguel Narros La Discreta Enamorada. Y de-
cian: «jPero gué rollo, en versol». Luego, cuando vicroa el mentaje me dijeron: «;Tio, alucino!s,
Gente de cuarto, de quinto de la ESC. ; Por qué? Porque si no lo ven, nunca se pueden imagi-
nar lo (ue es un montaie escénico, una cosa tan potente como es Miguel Narros. Insiste en que
una cosa es la leorfa y otra la Iaterpretacion. En la ensefianza prunaria y secundaria se tenda que
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fomentar més el teatro, porque cs fundamental. Los chicos a los gue les gusta el teatro apren-
den también mejor a leer, ¥ ne s6lo leatro, sino también poesia, novela...Por eso hay gue hacer
una diferenciacion entre lo puramente teatral y lo que tiene de ariesgado cualquier tex1o tea-
tral.

ANDRES PELAEZ: Me gustaria centrar un poco este tema, y no irnos por ¢l tema de la
ensefianza. El problema de esta mesa es ¢l actor prefesional {rente al texto dramético, 1a tradi-
cion, la dificuitad, as posibilidades, la comercializacién, la soledad del actor frente a este tema.

AMAYA CURIESES: Querfa ahondar en el ejempio que i habfas puesto, Andrés. Hace
cxactamente quince dias, nosetros hemos estado dando un curso de verso cn una Escuoels de
Teatro del Pais Vasco. Hemos ido a dar an curso de verso a los alumnos gue habian terminado
¥a tercero, y gue este afio empezaban ya Montaje. Gente que se supone que estd fumiliarizada
con ef mundo de la formacion actoral, Se planteé un monogrifico por la tarde para actores que
ya habian salido de 1a Escuela y que quisieran acudir, y otro, obligatorio, para los alumnos, por
la mafana. Bl monogrifico de la tarde no se pudo hacer, porque no se apunts nada mds que un
actor. Y en el de la mafiana, nos enconframos con trece maraviilosos chavales con muchisimas
ganas de aprender, aterrorizados. metidos cn un rincén, gue po se atrevian a respirar porque
ibamos a dartes el curso de verso. fiso estd pasando, v es asi, v s6lo con el hecha de estudiarse
los textos estaban absolutamente desconcentrados. Luego, en una semana, cren gue les cambia-
mos un poco ia vida. Al final, ;qué pasdé?. Pues que al final dijeron: «jHuy, pero esto teniamos
que haberlo empezado a hacer antes!». Pero 1o lo habian hecho. Estoy segura de que como ellos,
hay muchos otros, por unas razones o por otras.

PEDRO MIGUEL MARTEINEZ: Yo creo que estd hablando Arcaya de un problema gue
tenemos y que ademds - ahora que estamos aqui los actores, sobre todo actores que nos dedi-
camos a hacer teatro cldsico - queremos dejat patente: se perdié {a tradicion del actor que se
dedica u hacer teatro cidsico en este pufs. Y es un desastre, porque esa época, ese material, es
impresionante. 5in embargo, me parece gue hay mds debilidad er las escuelas o en la mentali-
dad de los actores, de meterse - con todos Jos respetos, porque vo los adoro ademads - con los
Tennesce Williams, antes que meterse, de pronte, en tode ese material impresionante que es el
Siglo de Cro espafiol. Y yo me sigo preguntando: ;hasta cudndo?, jquién va a cambiar esto?
Huacen falta compaiiias que se dediquen a hacer teairo cldsico en este pais; hay poquisimas, se
cuentan con los dedos de una mano. Algnien hace el montaje de una obra cldsica ocasicnalmen-
te, ¥ luego yu se dedica a hacer otras cosas. Por eso, a log actores todavia nos impone - mis a
unos que a otros - enfrentarnos de pronte a un texte cldsico. Por otro lado, me gustaria mucho
que lsego habldramos de otras cosas. Una de ellas cs: el actor experimentado, con experiencia
en teatro clisico, jcomo se enfrenta a un featro clisico, cémeo se enfrenta a esta mirfada de
versos? Lo primero que tedo el mundo se pregunta es: jcéme se lo aprenden?, ;c6mo se me-
moriza el teatro clasico? A nosoiros nos lo preguntan todos los dias.

MANEIEL CANSECO: Yo creo que estamos siempre itilicando el miedo al teatro clé-
sico. A mi me ha encantado la exposicion gue ha hecho nuestra guerida primera, primerisima
actriz, como dice Andrés, con el que estoy de acuerdo. Porque no es superior ¢l miedo a una
obra clasica a cuando se tiene el respeto o la conciencia de que se estd stacando un texio im-
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portante de un autor imporiante. Lno hace Arthur Miller, y ticne que pensar cémo hace Arthur
Mitler, que tiene unas caracteristicas determinadas; y uno hace a Shakespeare, v aterra un poco
ante la tradicidn anglosajona, como se ataca a Shakespeare, 0 c6mo sc hace a Valle-Incldn. Yo
10 creo que seit superior. Bsto viene, en alguna medida, de la comodidad de muchos actores,
primeros actores, tengo gue decir. Y aqui es donde yo quisiera romper una lanza por los scto-
ies, ya que ellos no lo han hecho, por las declaraciones de Adolfo. Adolfo las ha hecho escri-
tas, las hizo el otro dia, por el X Aniversario de la Compaiifa de Teatro Clasico; yo no he en-
contrado jamas la méds minima resistencia en ua actor a ser contratado para hacer zna funcién.
Abora, st lo que guiero es determinado actor, que no quiere entrar ca ese carro, como a fo mejor
no quiere hacer un Arthur Miller, porque tiene que esforzarse muchfsimo, y desgarrarse; pues
me parece perfectc, perc creo que Lampoco debemos generalizar. O sea, ne existe, o al menos
yo 1o o he notado, una resistencia especial. Evidentemente, se tiene la prevencién a fuerza de
criticas habidas, sobre todo desde 1a parte no tanto del critico como det purista literario. Y ya
nos hemos congratulado aqui de que vayamos acercandonos aqui los teaireros y los fildlogos,
sobre como s¢ estrecha el corsé esc,

Nos ha lefdo an texto graciosisimo Pedro Miguel, y a mi me parece gue no es tanlo una
escuela como unas simples indicaciones para que esc sefior, que esta mafiana hemos oido que
se bajaba del pdlpito, daba una clase y daba unas claves minimas que luego otros hemos estu-
diado, de lo grafico, maravilloso, def teatro [rancés: de cémo es Ja mdscara de triste, la mésca-
ra de alegre, ete. No tiene mds importancia. Pero yo creo que parte de nuestro problerna viene
por el intento de ser todos (...). Vamos a Ja ruptuza, ¥ a lo mejor si desde la Compaiifa Nacio-
nal de Teatro Cldsico - por no mencionar un nombre concreto, no se trata sélo de Adolfo, sino
e esa tradicion - se intenta crear una nueva Compaiiz, sin tener en cuenta algo que tii has dicho:
que hay una seric de actores que venfan de Cayetano Luca de Tena, y -estoy de acuerdo con
Pedro y con Pepe- la experiencia ha sido nuestra inica escuela. Pero si ba habido una gente que
tienc una experiencia, ;por qué no se fa invita a ser Jos primeros en participar?, para intentar
no continuar una tradicién moerta, sinc algo que ha estado luncionando en los teatros y en los
escenarios espaiioles a lo largo de unos pocos afios anterinres,

ANDRES PELAEZ: Quicro también dejar en ¢l aire oiro tema, gue va ha salido varias
VECES, ¥ YO ¢reo que es un tema que tiene que guedar. Bs si hay wradicion o no hay tradicidn
de decir el verso en Espafia. Repasando a lo largo de todo ef XIX, jamdas hay una cosa que digs:
«Fulano ha dichc mal el verso»; no. $6lo en el afc sesenta y dos, una critica de Haro Tecglen
que dice : «<Los actores no sapieren decir el verso». Y, a partir de ahi, comierza a salir que no
saben decir el verso, que no hay tradicion. Pero, hasta entonces, ni una sola critica, ni una sola
de tode lo que habia hecho Cayetano [Luca de Tena, Luis Rscobar, ete. Jamds sc hace una sola
referencia al decir o no decir bien el verso. Pero hay una fecha clave, de Haro Tecglen en Dia-
rio 16, donde salta, y a partir de ahf se empieza a planificar 1a tradicion, la forma de decir ¢l
VOISO,

MERCEDES DE LOS REYES: Yo estoy complelamente de acuerdo en centrar el colo-
quic en como el actor se enlrenta al verso, sobre todo para «los del libro», como os actores nos
llaman. Eso es important{simo, y hay que aprovechar que tenemos aqui a eslos actores. Me ha
encantado 1o que ha diche Ana Marzoa con respecto a la vigencia del teatro clisico en todo
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Momento: ¢s contemporines; es histdrico porgue ocwrid en ¢l pasado, pero tiene vigencia
completamente. Y lambién por su forma de enfrentarse a estos terribles versos - «ieribles» entre
comillas- de Lu vida es sueito. Me encanta. Pero también tenemos aquf la experiencia de otra
Rosaura, ¥ me gustaria saber cdmo eila se enfrenté a ese persenaje, porgue puede servir colno
contraste para ver, en casi dos momentoes muy parecidos, cdmo l¢ abordd una y céme lo abor-
dé otra. Podemos cstablecer a Io mejor unas semejanzas o unas dilerencias, pero seria etra
experiencia vivida que creo puede servirnos a nosotros, ¥ eil Concretc a mi, como punte de
referencia y como punto de contraste.

AMAYA CURIESES: A mi me ha gustado muche lo que ha dicho Ana. Ademas, tiene
toda la razén. Empezar un texto diciendo: «hipogrifo» -porque yo decia «hipogrilo», a mi me
1o recomoendsd Pepe Ruano-. Eila lo decia de una manera v yo de otra, ;cué! estd bien dicha y
cudl esta mejor o peor? No s¢, Yo, fa verdad, me acosiumbré a decidle de una manera, seguro
gue i te acostumbraste a decirlo de otra. A mi-me suena raro ofr «hipdgrifo», y a ti te sonard
rago ofr «hipogrifo». La diferencia con o que yo me enirent€ es gue en el montaje gue noso-
tros hicimes, Rosaura no se cafa de niugtin caballo, porque en ba interpretacion del «<hipogrito»,
el director, José Mava, la Hevé miés porque era una imprecacion a su destino, y no al caballo
gue la habia despefiado. Ademds. es que creo que es o mismo. Pero s que es cierto que el no
salir rodande...; porgue i subias gue salfus redando, entoaces, ldgicamente, el sulix rodando,
el perder una espada... esa sensacién fisica y violenta, seguro que producia alge muy diferente
aue el empezar ahsolutamente dtona. Porque ademds, yo repetia dos veces el texte. Una, diga-
mos, dejando cada palabra una detrds de otra y que las palabras fueran come conforméindose
en el espacio, cn el aire, ¥ una segunda vez que me dejaba provocar por el texto, sdlo en sf
mismo v digamos como cada palabra casi vacia, s6lo por su sonido, casi menos gite por su sig-
nificado. I.a segunda vez el mismo texto me alimenlaba para volverlo a decir y empezar a en-
contrarle significado.

De todas formas, el sentimiento, para mi, era muy parecido al tuyo. Y de heche, bueno,
habia una pequeiia diferencia, perc también porgue nosotros haciamos la primera version y &t
hacias la scgunda, aunque creo que estaba mezclada también con algo de Zaragoza. 1.a Rosaura
de 1a primera versi6n estd menos enamorada, v realmente se mueve méds porque es una rujer
que ya ne tiene nada que perder, Hs una mujer que ya no sirve para nada, porque. bueno, ni tiene
nadre que la haya rcconocide, no tiene wi apellido y encima conoce a un hembre gue la deshonra
y la abandona, con lo cual esta mujer va no tiene ni futuro ni vida que vivis, més que intentar
que alguien... No gue a ¢lla Ta venguen, sino que no se vuelva a cometer ese atropello con oiras
mujeres, porgue es gue a su madre le pasé lo mismo, y digamos que parece que Rosaura no estd
dispuesta a que siga ocurtiendo esto. Ademds es muy triste, porque al final Rosaura no gana,
Rosaura pierde v Ia historia se volveria a repetir seguramente.

ANA MARZOA: Pierden todos, ;n0?

AMAYA CURIESES: 81, lo que pasa es que quizds Rosaura es la gue mas pierde, por-
gue es ta que mds ... Al no tener nada. lo da todo. Porque creo que a Rosaura no le importa ni
morir. Lo dice ¢lla en un momento: «;(Qué buscas, tu muerte?». Bueno, pues mony, si no ten-
£0 otra cosa...
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ANA MARZOA: Claro. Es interesante, Cuando yo lo trabajé, al imaginar y vivir una ac-
cién real gue era el ir cabalgando, la reflexidn era la misma, lo que pasa os que el teatro e$ accidn
y se trataba de encontrar lo que mds accidn provocaba. Siempre nos encontramos con fantdsti-
cos persotajes femeninos en el teatro cldsico. Sobre todo Lope de Vega, que me parcee que es
de una psicologia y de un moedermismo grande cuande en La Dorotea, y todas, encontramos un
discurse tan rico ante mujeres. Creo que siempre hay fatalismo ante el destino, y para eso es-
tdn las décimas, estin ios mondiogos en el pensamiento, casi como el de Hamiet. Pero en eso

ue decfas cstd como mds alld ¥ no ticne nada que perder...No sc habrfa vestido de hombre, ni
hubiese ide a otro pais a buscar...Creo gue es una mujer de accidn en cso, y en eso me intere-
saba encontrar esa paite tan joven, de accién, que tiene, aunque luege tenga reflexiones. Por-
que es la misma cosa en el fondo. La misma reflexién, el mismo fatalismeo puede llevar 4 un
discurso sélo reflexivo, pern on elia es accidn también. La obra empieza con una mujer que ha
rolo con tode, s deciy, va u un hegor desconocido, no sabe fe gue Je va 4 ocarrir, se viste de
hombre... Esto creo que es el resultado de un personaje apasionado, aungue la pasion no quita
el fatalisme, un gran seniido de que Iz pérdida de 1a vida no es nada. Ea saga de los romdati-
cos gue también entra en un sentido de o blandengue con el Romanticismo, sobre tode con el
Romanticismo alemdn, donde habia tantos suicidios, habia tanta rellexién, pero esto misno
también e una cspecic de adolescencia continuada,

AGTUSTIN DE LA GRANJA: Digo que si podriamos ver en la préctica ese contraste en-
tre los dos arranques, el arraaque pausado v el arvanque trepidante de La vida es sueio, aun-
gue sean los primeros versos, si estdis dispuestas.

ANDRES PELAKRZ: §i, sf, me alegro mucho de que te hayas adelantado. Yo creo que las
dos han teorizado v estd bien, poro esas nismas teor{as podrian caer también en ¢l academicismo
puro y justamente es de lo gue se estd tratando de huir. Yo creo gue seria bueno...

ANA MARZOA: Buene, asto 5 como cuando vas a una emisora de radio y te dicen de
recitar, de o que yo estoy en eontra, pero enticudo, y hueno... Estd bien, pero, aparte de que
pasaron quince afios v yo howro las funciones..., zl 2o saberlo de memoria siempre serd algo
bastante alejado. Digamos que cuando en el Teatro Espariof se levantaba el teldn, empezaba a
haber niebla; ese o utilizan muche en los montajes de ahora, y fas primeras filas siempre es-
tAn tosiendo. Bsto creaba un poco la sensacion de aftura, de los escarpados montes donde esta-
ba. Entonces, claro, por méds gue quiera reproducir...

PEDRO MOGUEL MARTINEZ: Querfa decir gue, anie el fatalismo lertible que despren-
dian muchas de nuesivas palabras anteriores y tanto melodrama, éste es realmente el campo en
el que nos Movemos nosotros, 1os morimos por descubrir qué dice una escena.

AMAY A CURIESES: «Hipogrifo vielemio, / que corriste parejas con ef viento, /... {re-
cita el largo mondiogo, v ai final se oven unos fuertes aplansos).

JOBE MAYA: Yo estoy absolutamente en contra de estos aplausos. Lo dige bajo el pun-
to de vista del director de esta obra v de espectador. Ella ha leido tan lento, que asi no io ha-
cia.

{Ana Marzoa vepite el mismo mondloge ¥ se vuelven a escuchar grandes uplansos),
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ANDRES PELAEZ: Esto, de verdad, hay que agradecerto rauchisimo porque para dos
actrices entrar asi, en frlo, tan de sorpresa... hay que agradecerlo. Nos han quedado dos traba-
jos estupendos.

ANA MARZOA: Habia tambidn una cosa que me parecia muy mteresanie en ¢l moniaje.
José Luis Giémez hizo un trabajo magnifico, planteande cdme algulen que lieva tantos afios
encerrade, luego, cuando entra al palacio, habla con (2l conocimiento como si toda la vida
hubiese vivido entre esas paredes. £1 hacfa un trabajo algo asi como «el nifio salvaje». discuti-
ble © no, pero muy documentado. En esta primera jornada, cuando se enceentran, cuando se llega
a ese momenta en que se encuentran, como fodos recordaréis, siempre suana como una leccion
o alge asi. Llega un momento muy inferesanfc porque Scgisiundo, clave, la descubre y reac-
ciona un poco como si fuese un saivaje, muy agresivo... Pero utilizaba lo sensorial, Ia olfa mien-
tras la hablaba. Bra un olor distinte, claro, de una mujer joven: le tocaba la piel y era distinta.
Yo recuerdo con mucha emecion cuando se Hegaba a aquel momento de «Cuentan de un sa-
bic gue un dia...», porgue €l en seguida se apaciguaba; hacia una serie de acciones que encaja-
ban perfectamente con Jos versos, con el texio gue fenfa, pero gue ne estdn expresamentie mdi-
cados. Con lo cual €] se tranquilizaba y ella también. Y le contaba todo aguello de «Cuentan
de un sabio...» como si le contara un relato a un nific. Y asi era. Nos echibamos, €l ponia la
cabeza en el regazo... Que cn realidad es... en el fondo cs una [Ehula. donde 1 te guejas de tus
miserias si alguien te oye... Cuando aquelle se entiende, se vive v se cuenta de verdad, resulta
que la cosa lejana vy rimbombante con que a veces se ove, llega también a un momento de una
gran emocién. Osea, que este lexio, como todos, da pie a machas posibles lecturas.

PEDRO MIGUEL MARTINEZ: Estd muy bien lo que estamos hablando de La vida es
suefio, porque reaimente el verso, si 1o tenemos gue reconocer como artificio, porgue, digamos,
que nadie hoy habla asf, ¥ entonces hay que reconocerio como un artificio. £l verso de La vida
es suefio es puro verse barroce, y entonces de pronto decimos: «Dios mio, qué palabrotas!» Pero
fijuos hasta qué punto, cusndo un actor, O aClriz en este caso, G picza a.preguntarse «;,Qué
le estd ocurriendo al personaje?», ; porqué dice esas palabras?, empieza a descubrir qué le esta
ocurriendo verdaderamente al personaije. v ai final fodas esas palabras acaban justificdndose, es
decir, tienen un sentido; porgue el mismo autor, no s6lo escribia estos verses para agradar -gue
fambién- v para gue le quedaran muy honitos, v que la audiencia dijera joh, qué versos tan
bonifos!. No. Yo voy a leer upa cosa de un amigo mio que sc Hama Ignacio Arellano (al que
toda el mundo conoce aquf) porque € lo dice mucho mejor que yo. Bi dice: «el artificio del verso
en los grandes cscritores ne se limifa o mero decorado o ampulosidad vacia, sino gue se trata,
casi siempre, de cauces cuidadosamente construfdos por donde se organiza la emocién dramé-
tica». Fijaos gué interesante para nosotros los actores pensar que de pronto en esas estrofas no
s8lo hay palabras bonitas, ritmo musical deliciose... No, es que el autor estd cseribiendo esos
versos para decirnos dramdticamente algo. Y repito: draméticamente algo. Es decir, estd dan-
donos a los actores unas pauias inleresantisimas, maravillosas. Entonces, nuestro irabajo es
descubrir porqué esto estd escrite asi; porque podia haber estado escrito de otra manera igual
de bonita; pero porqué exactamente asi? jqué nos quiere decir?, Este personaje mio en esie
momento ¢ por qué se expresa asi?, ;qud esld queriendo decir el autor con este wexio?, jpor qué
de pronto, como eilas han explicado, este arranque de funcidn «Hipogrifo violento, / que co-
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rriste parejas con el vienlo.,.»? Fijaos yva la sonoridad de Jas palabras. Qué fuerza ;no?. Bnton-
ces, cree que es muy importante sefialar gue los versos no solamente tienen misica, ritmo,
palabias honttas, sivo que en realidad nos conducen draméticamente, hasta el puntc de gue los
autores buenos, maravillosos, escriben escenas que estédn incluso dictando ¢l montaje que debe
hacerse... Yo, por ejemplo, quiero recordar que cuando estaba haciendo La vida es sueric, -vo
hacia Basilio- habfa un momento, para mi mdgico. de ta funcidn; pero era de! autor. Era el mo-
merio -después de que a Segismundo o sacan de Ta cueva los soldados- en ef que el pueblo lo
aclama, la discusion con Cletaldo... toda ess escena hecha en redondillas; y de pronto aparece
1 memento de cctavas reales en qoe acure la aparicién del rey Basilio: «;Quién, Astolfo, podra
parar, prudente, / 1a furia de un caballe desbocado / ... La ruptura ritmica es tan impresionante,
que te teva a ofro ritmo escénico, a otro estado de dnimo. Sabes v adivinas muy facilmente como
actor, qué es lo gue ¢l autor te estd pidiendo cuando pone esa versificacion totalmenie distinta.
Be pronto, si entramos en el palacio del rey Basilio, que estd desesperado cn ese momento, ;qué
emplea el autor en ese instante?; pues octavas reales. Los actores debemos saber qué significa
de pronto ese cambio ritmico, musical, que estd produciendo un maravilloso y necesario cam-
bio dramdticc en cse momento de la funcidn.

ANA MARZOA: De todas formas no hay que olvidar ¢émo nos tenemos que acercar,
porqiie no es posible saber cimo era exactamente lo de entonces. Porque no estamos acosium-
brados ni a la Tuz de velas, el ruido que nos rodea también es distinto... todo es muy diferenic,
Huy que aproximarse al pasado con mucha curiosidad y mucha humildad.

FRANCISCO LOPEZ ESTRADA: Voy a continuar con algo ya dicho: las palabras, la
maleria fonica. Yo voy a referirme nada més que a csto, porgue naturalmente el actor en esce-
na tiene una serie de elementos muy complejos. Aislo la palabra, la palabra fonica que hay en
el teatro clisico ¥ que de pronto ienemos mucha responsabilidad en como la decimos. El espa-
fiol en si puede decirse que no existe mds que en variantes. Vamos a ver cudl ¢s la variante
adecuada para que use el actor en escena. Ese es un gravisimo problema. Porgue el espafiol,
desde el norte hasta el andaluz, el murciano, ¢l valenciano, el bifingiie catalan, eic... Por de
promio ya hay una enorme variedad ahi; pero ;y si pasamos a América, a Méjico, Puerto Rico,
Caracas, Lima...? Tepemos una enorme cantidad de oyentes posibles para este teatro cldsico.
Pero ;cudil es el espafiol que nes conviene uglizar en escena para obtener usa mejor comuni-
cacion? Y jcuidade porguae ef problema es importante! Yo diré, desde mi punto de vista, que
cl uctor tiene gue conocer muy bien dos Libros: La pronuciacion espafiola v La enfonacion
espafiola de Tomas Navarro ‘Tomds, y tlener otro libro encima de la mesa pava resolver los pro-
blemas que se le pueden plantear en el verso, gue es la Mémica espafiola también de Navarro
Tomds. Esos tres libros deben estar alli, porgne ; gué ha hecho Navarro Tomas? Buscar un (ér-
mino medio, atgo que sirve para que ese espafiol no solamente pueda decirse en toda Espafia,
sin0 que también podamos llevarlo a América como una forma del espafiol peninsular. Pero en
un grado noble, er un grado propie para esc texto de origen cldsico. Como digo, estos tres li-
bros no es que se los tiene que aprender, o que ocurre es que cuando el actor pronuncia debi-
damente esa materia fOnica, resulta que coincide con lo que dice Tomds Navarro Tomis. Es
decir, la corriente es deble: tomds Navarro lo gue ha hecho es obtener solamente un - térmi-
no medio, proponemos un orden de espafio} que os el que nosotros utilizamos en el espaiol uni-
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versitario, y es el que nosotros utitizamos en la cdtedrs, cn iodas partes. cuaindo lenemos gue
dirigumos en ese sentida.

Digo finalmente que si s¢ guicre obtener un documento vivo, hay un Archivo de Ja Pala-
bra, que recoge la palabra viva de todos nuestros poetas del siglo XX, gue es ambién conve-
niente que s¢ Olgan para st aplicacion posible ul leatro, aunque sea nada mds que como leccidn.
No para aprendérsclo, como digo, siro porque si hay una coordinacion actor-filélogo, ildlogo-
ACIOT, €8 una comumicacion continua.

ANA MARZFOA: Estdn muy bien apuntados los libros de Navarro Tomds. Cuando £/ cas-
tigo sin venganza, trabajamos mucho con €. Pero no entendi bien qué es lo que cuesticnaba
usted, porque yo pasé toda mi infancia y adolescencia en Buenos Aires, donde naci, y no ha-
biu problemas; no he entendido si es gue guerfa decir que, por jemplo, trabajdramos todos con
fa «oso» pata unificar una manera de hablar en Hispanoamérica, donde en regiones como Mcjico
hay un castellano en la gente mas pure o con mds semejanzas a los antignos gue el que habia-
mos cn Madrid, pongo por case. Habia una gran convivencia con Jas compafifas espaiiclas, y
abia un elemento sonoro gue se mezelaba y que me parece bien. Creo gue en Espafia hay
mucho terror: «ese es buen actor, pere se le nota que os cataldn»... Bste furer que hay hacla los
acentes... Fn Buenos Aires a lo mejor habia una actriz que era espafiola, y el resto eran acto-
res argentinos; y fancionaba perfectamente.

JAVIER HUERTA: Tenfa una intervencion preparada, que me la ha pisado Manuel
Canseco. Slo me vesta ya felicitar a Ana Marzoa y a Amaya Curieses.

- ANDRES PELABZ: De lo que se ha tratade sobre todo es de que es10 se ilastrara, y en
eese sentido, como caracter de iustracién yo creo que ha sido interesantisimeo, del todo elocuen-
te. Bl tiempo en television es siempre terrible; incluso aqui. Queda la dltima intervencidn.

ANDRE BASTIAN: Queria decir una cosa en cuanto a la distancia tlemporal y 1a ruptura
de la tradicién de la diccion del texto. Se ha insistido mucho aqui en el hecho regativo de una
ruptura de la tradicion en ia diccidn del texto. Yo creo que esa ruptura de la tradicion puede ser
un gran problema para el actor 4 Ia hora de decir el verso, ¥ que esa ruptura ese no saber cémo
en aquel entonces sc decfa el verso puedes Yiegar a ser una gran ventaja oy en dia a la hota de
cafrentarse al texto. Porque yo me imagino que el actor en ese momenio tiene que enfrentarse
odavia mucho mds profundamente con el texto, también en su faceta de diccién, porgue, efec-
tivamente, no puede caer en ¢l hecho de acogerse a unas pantas gue en un momento histdrico
dado tenian su razon, estaban en un codigo social de signos, etc. Por tanto tiene que (rabajar en
el texto enterc, y ya que Bo pucde acogerse a esas pautas, piede interpretar el texto nwuchisi-
mo mas en su unidad, en Ia totalidad, en o que tiene gue ser la actuacidn sobre el texto siobal.
No solamenic es el texto, sino que es también la parte emocional, psicolégica, que yo creo gue
también existe en uma actuacion, aunque algunos digan gue no. Yo ke visto obras en las que he
tenido la impresion de gue se recitaba cl verso con un afdn arqueoclogico, de decir el verso de
una manera probable de cémo se habria dicho en aquellos tiempos. Pero no se considers al
priblico. Porque ¢! pibiico es Ia dltima inslancia a i que tiene que gustar el especticulo. Eso
bay que tenerfo en cuenta. El piblico de hoy tiene un contexto de cédigos sociales distintos a
los de hace cuatrocientos afios.
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ANA MARZOA: De todas formas, lo de generalizar es muy complejo, porque en una mis-
ma época vivieron Federico Garcia Lorca y Sosé Marfa Peman, dos poetas gque no tienen nada
que ver el uno con ¢l otro, ni como poetas ni como personas, Y o que dices lo entiendo; pero
debe ser de algunos montajes gue has visto. Quizd hice hincapié en 1o emocional para hacer
mas grafico como se llenaba e} personaje de vida, pero desde leego desde la esmpenda suge-
rencia de Navarro Tomas en 7l castigo sin venganza. Bstd lambién también en los libros de fa
pirpura de la vosa, la Spera de Calderén, donde tambien viene una explicacion de «teatro de
corie», y en los corrales, en el Dda de fiesta por la tarde, v en Agustin de Rojas... Todo esto es
fantdstico.

ANTONIO SERRANG: Me gustaria jnsistir en el camino que ha iniciado el profesor
Lépez Estrada sobre los problemas fonélicos, los problemas meiédicos de los actores, de os
distintos ovigenes geogrificos, ete a la hora de enfrentarse a montay una obra de teatro del Si-
glo de Oro.

31 he entendido bien, usted propoenia, don Francisco, ajustarse a unos modclos que fueran
comunes a todos los hablantes... Este es un problema precioso v de una grun trascendencia, a
oy juicio. Pero me resulia peligroso ese asuato por lo siguiente: porque normalmente estamos
tomando como modelo el teatro def Siglo de Oro que estamos haciendo en Tispafta. Pero jqué
hacer con ¢l teatro del Siglo de Ore que estén haciendo los hispancamericanos en estos momen-
tos y que es exiraordinariamente interesante?. En primer fugar, creo que habria que hublar de
un casteliano o de vn espaiiol, pero de una banda muy ancha fonéticamente y melédicamente.
Porque no podemos imponer una vez més corsés linglifsticos a comunidades de variedades tan
dilerentes. Pasa igual que con las representaciones arqueclégicas o acmalizadas, de las que tanto
se habla. ; Que como hay que hacer una representacién? Pues bien hecha, y punto. ;Que es ar-
queoldgica? De maravilla. ; Que es actualizada o manipulada? Pues también de maravilia. Pero
bien hecha.

Sobre esto y sobre ef fenguaje me gustarfa saber vuestra opinion. Muchos hemos visto
especticulos con enorme acento hispancamericano. Recuerdo aquel Habladme en entrando de
Tirso, en Almagro hace unos cuantos afios. Y era una verdadera delicia. Al cabo de los diez
minutos de estar escuchando, te olvidas del acento, v te das cuenta de que te has metido en la
cbra ian perfectamente que lo demis te importa poco, Y es gue, elaro, aquello estaba bien he-
cho, luncionaba, Y sin embargo hay otras veces qoe notas ef esfuerzo por ajuslarse a esa ban-
da media del castellano a que antes me referia, v sales Hieralmente corriendo def especticulo.
Los problemas, por ejemplo,de la Compaiifa Naciona! de Veatro Cldsico con la del Teatro del
General San Martin para montar £ burlador de Sevilla vo fueron problemas de acento, de pro-
nunciacién. de melodfa, no. Eran olros problemas. de otro tipo y més profundos.

No sé qué opindis de éslo.

PEDRG MIGUEL MARTINEZ: Yo estoy completamente de acuerdo con lo que has di-
che. Me parece que si esio tiene importancia, es terrible, porque, por inteatar respetar la foré-
tica del casiellano, todo eso va a significar un corsé para el actor, para el espectdcufo, v al fi-
na} aguello se va a morir; y nos vamos a morir todos de aburrimiento de ver las apgustias y fos
apuros de los acteres. No tiene sentido. Osea, 1o que esté en nn escenario que esté vivo, Que,
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por supuesto, presamimos que lo que se estd diciendo se dice bien, que estd llenc de sentinento.
Y entonces qué mas du el acento mejicanc. ¢ argentino o andaluz. Qué mas da. No se puede
oir a un actor haciendo esfuerzos por pronunciar «eses», «eses» que 1o ha pronunciado €] nunca.
Qué més da. Si el especticulo estid vivo, emociona... Y al final es fa palabra fa que tenia que
salir agui.

El teatro clisico estd vive, es un teatro de Tuluro, como ha dicho Ana, porque puede emo-
cionar y tiene capacidad para seguir cmocionando.

ANDRES PELAEZ: Autor, versos, directores, escendgrafos... la verdad es gue el actor es
¢l que al final se queda solo con los versos en ¢l escenario y eilos son, practicamente, en el
fondo, los tnicos responsables de una labor comdn. de un arte como el teatro, que ticne dema-
siados intermediarios, Quizd todo se resima ¢n un actor sobre un escenario. Muchas gracias.
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BERNARDA EN SU LUCHA INTERIOR. OBSERVACIONES
SOBRE LA PROTAGONISTA DE «POR EL SOTANO Y EL
TORNO», DE TIRS0 DE MOLINA

M orn CarnizN Sincuez-Creseo Mudor
TRsITUTo DE ENSERANZY SEctamriy “Guaniais "
ViLLarruBIA OF 105 (bos (Crenan-Rear)

INTRODUCCION

Los personajes femeninos de Tirso han recibido una considerable atencién por parte de la
crilica especializada. Blanca de los Rios, gran adimiradora del dramatmrgo afirma que «a Tirso
debid 1a mujer su mds altg, rica, humana y perfecta representacion en la dramatica»'.

Domingo Yndurdin opina gue «jos personzjes de la comedia cldsica espafiola son tipos
definidos de antemano» , aungue considera que hay excepciones y casos particulares entre los
gue se encuentran «los personajes femeninos de Tirso, que se salen algo de esa linea general»?

Y asi ocwre con el personaje gue hemos elegido para nuestro estudio. Bernarda, en Por
el sétano y el torno, es un personaje original y de gran fuerza dramdtica. Su papel como guar-
drana del honor de su hermana es una excepcion en la comedia del XV, ya que esta funcion
suele atribuirse al padre o al hermano mayor de la dama, aunque, en este ¢aso, no existen di-
chos personajes en la comedia.

Bernarda, joven, vinda y henmosa, es la protagonista de esta comedia en 1a que el terpa del
indiane rico sc une al terna del matrimonio forzado cor un viejo. También estd presente, como
en muchas oiras comedias barrocas, el concepto del honor ¥ de 1z honra, lan importante en la
sociedad v en la vida del siglo XVIL

Hstamos de acuerdo con Berta Pallares cuando dice gue «hay que intentar it un poco mais
alld de la convencion social y ver lo que de hurnano, desnado y solo ante si mismo y anie los
demas tiene el personaje tirsianc»”.

Por esta razdn, analizaremos este personaje teniendo en cuenta los principales rasgos de su
carfcter y sus actitudes. Bernarda es la guardiana de ia honra de su hermana v como tal se

' Véase la conforencia de Blanca de los Rios de Lampérey, «Las mujeres de Tirsos. en Del Siclo de Orer ( Estudios
Literarios), prélogo de Don Muarceline Menénder v Petuya, Madrid, Bernardo Rodeiguez, 1910, p. 251.

Y Véase Domingo Yudurdin «Personaje ¥ Abstraccidns en Tvctano Garcfa Lovenzo (edy: &1 personaje dramdrico, Actas
de fav VI Jornadas de Tearo Cldsien Espaiiol. Madid. Taveas, 1983, p.29.

Y Véuse Berty Pallares, «Matrimonio v libertad interiors cn Pallaces B v J.K: Madsen (eds): Tirsiana. Actas del
Cologuio sobre Tirso de Moting, Coponhague, Instituto de Lenguas Romdnicas, (984, p. 144,
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comporta; también siente el amor y vive las contradicciones de cualquier mujer enamorada v,
por dltimo, es una persona codiciosa a la que le gusta muchisimo el dinero. Desde esta triple
perspectiva y tenlendo en cuenia estas facelas, analizamos la forma de ser y de actuar de este
personaje.

1. CARACTERIZACION DEL PERSONAJE

Al comienzo de la comedia sabemos que Bernarda viaja hasta Madrid con sy hermana
Jusepa, que ha sido pedida en matrimonio por don Gémez, un viejo, de muy buena posicién
econdimica. Hasta qgue Don Gémez se case con ella, scra Bernarda la responsable de su honya,
puesio gue no tieren padre. Todo ello fo sabemos por Polouia, la criada, que asi se lo explica
a don Fernando, el galdn:

Hala servido de madre

desde el dia en gue nacid,

porque de parto muiid

la suya, y estdn sin padre.

Vala a casar ¢ Madrid

con sctenta afios, dorados

de mas de cien mit ducados

de un viejo, hermane dei Cid.
{(Acto T, esc. TH. vv. 75-82, p. 67)*

Bernarda asume este papel, tan poca trudicional en la comedia espafiola v actia con una
dureza increible. Asf lo vemos en el primer acto cuando le comusica a su hermana lo que serd
su clansura doméstica:

Jusepa, en Madrid estds

puesta a sombra de una red;

que entre tanto gue no venga

el capitin que te adora

has de ser monja.

{Acto I, esc. VI vv. 377-381. p. B1)

Su gran desconfianza haciz los hombres le hace estar siempre alerta. Por elle, cuando don
Fernando disfrazado de barbero, pasa a se casa para hacerle una sangria, intuye el posible en-
gailo y dice;

* Véase Firsa de Molina, Por ¢f sdrane v el torao. edicion, prélogo y astas de Alonso Zamora Vicente, Buetos Aires,
Institute de Filotogia, 1949, Todas las citas de la obra las haccmos siguiendo esta edicidn, Indicamos en cada una de ellys
la jornada v lu escena a da que pertenece. la nmeracidn de los versos y la pdgina comespondiente, Fambién puede consultarse
su edicién posterior (Madrid, Castalia, 19940,
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Pera yo sabeé poner

tal vigilancia en mi casa

gue st ésty ha sido inveneidn

no halle oira vez ocusidn

cn nada.

{Acto T, esc. XTI, vv. 630-634, p. 63}

A pesar de esta vigilancia, Jusepa, su hermana, conoce a don Buarte. Bernarda, temiendo
que ésta la pueda engabar, le da consejos para gue no se fijen en ella los hombres:

Ya tc he dicho que pudieras,

cuando ignorante cayeras,

tener con la muno ¢f manto,

sin hacer demostracion

de 1a cara presumida,

que a todo galin convida.

{Acto 1L esc. L, vy, 1024-1029, p. 112)

Esta actitud tan croet es criticada por Jusepa que no puede entender la razdn por la que actiza
asi si hermana:

Que sin ser mi hermana madre,

me cele hasta el tropezar,
pretendiéndome casar

con quicn no puede ser padre.

{Acto [3, esc. VI, vv, 1201-1204, p. 119)

Pero Bernarda debe mostrarse austera, severa'y decidida en la responsabilidad gue ticne,
al menos, exteriormenge. pues cn ¢l fondo es una mujer frdgil e insegura que reconoce que 1O
estd bien lo que hace. Por elic, cuando advierte que don Fernando v don Duarte estén en el torno,
en un aparie dice:

Basta; que yo sélo sirvo

e espania-gostos en casa.

Hacen bien, pues siempre rifio.

(Acto TT, esc. XV vy, 1971-1873, p. 158)

Sin embarge, ta Hegada de Jusepa al torno, para hablar con su amante, [a dispone a ejer-
cer de nuevo su vigilancia y su euioridad. Esta es su reaccidn y su advertencia & don Puarte y
don Fernando:

Y vo tumbién he veoido

a advertiros que si estd
sin hombre esta casa, vivo
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en ella yo; y que en la corte

hay justicia y hay castigos.

{...)

Mi hermana estd vz casada,

yo v todo tengo marido.

{(Acto I, cse. XVEHE, vy, 2107-2117, p. 163

Asf es fa rica y contradictoria personalidad de Bernarda. Reprocha a su hermana o que
también ella siente y asf lo reconoce:

Mais jcon qué razén arguye

la pasion que le hace guerra

i i hermana, si se encierra,

1a gque en ella culpo. en mi?

Porque lo gue reprendf

me probd también la tierra.

(Acto 1E, esc. I, vv. 1071-1076, p. 113)

Esta actitud contradictoria lega a su culmen cuando, con la disculpa de hacer una nove-
na, va a casa de don Fernando vy al ver alli a su hermana le reprocha lo que rambién ella estd
haciendo:

i Qué es esto, dofia Jusepa?

VR aqui! jOué desenvolhara

ty recato profand?

(...

JCOmo a esta casa vinste?

Habla, liviana, traidora.

afrenta de tu lingje,

(Acto TIT, esc. XV, vv. 2994-3004, p. 199)

Es en csta escena, en casa de don Fernande, cuande Bernarda es objeto de una burla por
" parte de los demds personajes: Jusepa, vestida de portuguesa v hablando portugués finge ser la
condesa de Ficallo. Bernarda estd convencida de que es un engafio v, airaéa, corre hacia su casa
para confirmar sus sospechas. Alli encaentra a Jusepa, que ha pasado por el agujere del sdta-
no v, exiradada, exclama:

Jesas!t ; Santa Catalinal

Ahorz digo que estay

{oca, si no estoy dormida.

(Acto 0, ese. XEX, vv.3148-3150, p. 203)

Deciamos al principio aie el personaje de Bernarda era poce convencicnal en su faceta de
guardiana o vigilante de su hermana. Pero esic personaje se nos presenly también en otra face-
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ta mds humana, menos antipdtica y més convencional, Ta de una mujer gue se cnamora y sien-
te las contradicciones del amor. '

Recordemos la primera escena de la cbra. Bl coche en el que viajan las dos hermanas se
vuelca y Bernarda es auxitiada por don Fernando que sc enamoera de ella. Posteriormente este
caballero se finge barbero para entrar en su casa y hacerle una sangria. Bernarda se da cuenta
enseguida de que se ha enamorado de €l y asf o reconoce:

Aquet barbero fingido

{(que por lo bien que me esta

Gngido le juzgo ya)

muerte de mi fama ha sido.

(Acto 11, ese. 1L vv. 1077-1080, p. 113)

Su primera decision para acercarse a don Fernando serd pedirle a Suntiflana, su criado, que
averigiic donde vive:

Andad, sabedme su casa;

que no habéis de entrar en ésta

sl ignordis addnde mora.

fActo T, esc. i3, wv.1130-1132, p. 116)

A partir de este momento, asistimos al proceso transformador que tiene lugar en el aima
de este personaje, Tlenc de dudas y contradicciones. Como afirma Laura Dolfi hay «un graduale
cambiamento neil” animo di Bernarda dall’ inizio deila comedias?

En los primeros momentos de incertidumbre la protagonista intenta justificar sus propios
sentimientos. Asf lo vemos en el siguiente mondlogo:

51 es caballero, livianos
pensamientos, bien podéis
diseulparos cuando déis
PUEIta. it AmMores cortesanos:
mas tal cara y tales manos
dignos son de mis valor;

v no es mucho, si et amor
muda oficic, y sus sactas
sabe trocar en lancetas,

que se hiciese sangrador.
(Acto H, esc, TV, v 1167-1176, p. 117)

Después, mds segura de s{ misma, la joven viuda, reveta sus verdaderas intenciones gue,

3 Véase Lanea Dotfi, Stiudio sulla comedia di Tirso de Moling «Por el sihano vy el tornos, Universitih de Frrenve,
Messiua-Firenre, 1973, p. 45,
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légicaimente, son casarse de nueve, esta vez con don Fernando:

Este traje admite &l mundeo;

serd el cambray que no pesa,

manteles para la mesa

del matrimonio segundo,

{Acto I, esc. VI, vw.1197-1200, p. 119}

Y del pensamiente, Bernarda pasa a Ia accidn. Desca suber lo que siente don Fernando v

la ocasidn se le presentu (e cuando éste llega al torno. Alli, Bernarda, fingiendo scr Jusepa,

le preguntu:

Y decidme, ;en qué punto andan
desvelos y amores viudos?
(Acto I, esc. XVIL, vv.2014-2015, p. 159)

Cuando Santillana e dice que ha visto a don Feynando hablundo con una mujer, aparen-

tando indiferencia, te dice:

344

Pues, birbare ;qué me importa

a mi que cse forastero

seq villano o caballero

con s haciendy larga o corta,

con dama gue quicra o no?

(Acto Ui, esc. 1iI, vy, 2281-22095, p. 170)

Después, su interés va creciendo:

Al fin, con una mujer

le vistes: ;¥ lu mostraba

voluntad?

{Acto L, ese. T v 2323-2325. p. 171D

Y su criado, asombrado, cscucha sus contradicionias drdenes:

Jd, ¥ ved si todavia

se estin hablundo los dos

{...) Mas no vais

jamil gue me importa eso?

(Acto B, esc. 1L, vy, 2389-2392, p. 176)
tdos con Pios ... Esperad

Volved; decidle... ;Qué es esto?

{Acto {IE, esc. T, vy, 2399-2400, p. 176)
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Fin realidad, los celos la corroen y su apasionamiento la delata:

(A (pierdo el seso

Ay, celos, que me abrasdis!

(..

(Ap.) (donde me leviis, pasiones?

(Qué tormento ey éste, cielos?

(Acto L, esc. IT1, vv, 2393-2304 y 2407-2408, pp. 176-177)

Alonso Zamora Vicente se fija de forma especial en esta origingl escena entre 1a viuda y
el picaro criado y afirma: :

Aparentemente no hay nada detrds de este largo parfamento. 82 pretende dar tan sélo
un aspectn tnformativo a la cuestion. Ser quiere, por los dos, dar una ajustada sensacicon
de indiferencia, de alejamiento, « la pasion que los dos sicnten en acoso, al acecho. Y esa
pasién va brotando tiernamente, suavemente. como un tallo asombrado primero, como un
torrente después.®

De esta manera, Tirso se recrea en mostrarmos jos pensamientos més intimos de este per-
sonaje, su amor y sus celos, su inquictud v su desasosiego.

Después de la conversacion con Santillana, Bernarda no puede aguantar mds, coge su nianto
v se lanza 4 la calle. Quiere ver con sus propios cjos 1o que su crizdo le ha contado v, sin nin-
guin tipo de miramientos, se presenta en la posada a «plantar cara a don Fernandos:

iBueno serd que finjdis

ignorancias que os condenan,

cuando oficios adoptivos

contra el honor abren puertas!

i Tendréis vos atrevimientos

para negar desenvucltas

osadias, quc anteanoche

mancharon voestra nobleza?

(Acto I ese. V, vv, 2399-2506, p. 180)

Después de su enojo, vuelve a la calma, no quicre perder a don Fernando y le dice:

No extrafiéis estos exremos,

gue soy de corazdn tierna,

v en e de quereros bien

sentir que os perdais es Muerza.

(Acto TTE, esc. V, vv. 2565-2598. p. 183)

Blanca de los Rios se refiere a este tipo de personajes gue ella Bama «enamoradas resuel-

* Wéase la introduceion & 1a obwa ya cituds, p. 26. En elly Zewora Viconte expresa los valores ierarios de Por ef sotane
¥ el oo y el valor humanoe de sus personajes ei un tono verdaderanenle poéitco v de honda cmocidn,
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tas» que «no sabiendo resistir el impulso de sus almas, acaban por insinuar, mis o menos
veladamente, su amors.”

Pero Bernarda va mds alld en su activa resolucidn, piensa gue su velada insinuacién no ha
sido saficiente v se arveniente de no haber declarado-su pasién a don Fernaando:

Qué necia fuf en no decille

claramente mi pasidn'

Ciertas mis desdichas son

si no vuelvo a divertille

de la prenda que le abrasa.

(Acto I8, esc, VITT, vv. 2771-2775. p. 190}

Al final, todo termina bien y Bernarda consigue a don Fernando ante €l regocijo del resto
de los personajes.

Hsta es otra de las facetas que muesiva nuestro personaje. Ella actia como lo harfa cuai-
guier mujer enamorada, como lo harfa cualquicr personaje femening de la comedia del XVII
que desea conscguir al hombre gue quiere. Pero en Bernarda bay, sin winguna duda, mds pa-
si6n, mds emocion y mds humanidad.

Por otra parte, también podemos ver como 1a codicia y el interés por cf dinero también estin
presentes en 1a forma de comportarse de este personaje. Veamos aigunos detailes v expresio-
nes gue asi o confirman.

Bernarda se responsabiliza de vigilar a su hermana no sélo porgue las reglas del honor asi
lo exigen, sino porque ef viejo que va a casarse con Jusepa le ha prometido diez mil pesos, Asf
sc lo cuenta Polomia a don Fernando.

Y a la viuda ha prometido

porque la tercera ha stdo,

()

diez mil pesos ensayados,

con gue olvidando cuidados

del roalrimoenio primero,

busque nueva compania.

(Acto T, esc. HE vv. 84-81, p. 67}

Don Luis, e sobrino de don Gémez, habla de ella como «la hermana avarienta» (v. 415)
v en verdad que hemos de reconocer gue lo es. Por ello, cuande le pregunta a Santitlana dén-
de vive don Fermando, no se olvida de preguntarie lambicn por se renta:

08 Y ese caballero
iqué lanto tendré de renta?
(Acto Ii; esc. ILE, vy, 1I61-1162, p. 117)

T Opoeit. p, 263,
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Cuando recibe Ia carta de don Fernando en fa que éste le declara si amor y le explica su
posicidn econdimica exclama, alborozada:

Alto viwder, esto es hecho.

Perdone Dios al difunto.

iSeis mil ducados! Hoy junto

a i amor hoora y provecho

(..}

iSeis mil ducados de renta!

Mejor me sale 1a cuenta

de 1o que yo habria entendido.

{Acto I, esc. XIL vv. 1501-1510, p. 138)

Jusepa también nota que a st hermana e mueve mas el dinero que su propia felicidad y
se lamenta de ello ante Polonia, diciéndole:

Llovo avarientos excesos
de i hermana
{Acte I, esc. VI, vv.1235-1236, p. 120}

También ella misma reconoce su cgoismo v aungue sabe gue don Duarte es meior galdn
para st hermana que el viejo don Gémez. no deja de pensar que no quicre perder Jos diez mil

ducados:

Convénceme el interds

a guardalla y reprendella

v la edad la inclina a ella

al gallardo portugués.

Amigo de mi amanie es;
bastaba para obligarme

a haccer sus partes, st el darme
os diez mil no hiciera excesos;
pues perdiendo diez mil pesos,
no lengo con qué casarme.
{Acto ILE, esc. I, vv. 2199-2208, p. 167)

Tirso, a través de este personaje, «satiriza la coedicias y plantea «cl papel aegativo que
desempeiia el dinero en cuestiones do casamiento».”

B

ase Poter Fyans, «lusna-tlvira-Cdk Yl tema de la identidad en Don G de fus Calzas Verdess, en Pallares v LE.

Madsen {oda): Tirviana. Actas del cologuio.op.ci, p, 81
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2. GPQSICION DE CARACTERES ENTRE BERNARDA Y 85U HERMANA JUSEPA

Son muchas las purgjas de hermanas rivales en el teatro de Tirso, pero estas vivalidades
{raternales no tegan a ser pasiones trigicas. Como alivma Blanca de los Rios son «escaramu-
zas caseras (...3; sor celos veniales, ¥ constitzyen uno de los aspectos mds humunos v sugesti-
vas del teatro de Téllez»”

Esta rivalidad es bien putente entie Bernarda y fusepa. Ademds los caracleres de ambas son
muy opuestos. $i cn Bernarda se unen accidn y pensamiento, v a través de éste podemos seguir
su conflicto interior, en Jusepe predomina fa accion y la parte reflexiva se lmila a la protesta
por la imposicidn de un matrimonioc que Bo desea:

Cuanto mas lo considero,

mis me allijo v desespero.

;Yo en el abrit apacible

ide quince #fios con setenta!

{Acto I, esc. VI, vv. 1206-1205, p. 119)

Al comienzo, Jusepa es dominada por Bemarda e intenta seguir st voluntad «por no ser a
su gusto mcbedientes (vv. §7-98). Sin embargo, las contradictorias actitudes de su hermana le
hacen cambiar. '

Laura Dolfi explica asi fas razones de este cambio:

Troverd il coraggio di ribellassi dopo che surd percepito incoerenza e le debolezze
di Bernarda e iniziera, solo in questo momento. un’azione ndipendetite e in oppesizione
alla sorella. B quindi 1a stessa Bernarda a provocare, indirettaruente, questo cambiamento
picoldgicn, '
La libertad de la gue goza Bernarda para salir y enfrar en su casa y para ir doade quiera,
con justificacién o sin ella, contrasia con la vida clausiral gue le impone a Jusepa.
Bernarda intenla convencer a su hermana de la conveniencia de casarse con don Gémez
y de lo ventajoso de este matrimonio, pero Jusepa no se convence de ello y se lamenia anie
Polonia:
No querra dofia Bernarda
que siga yo su consgjo
v dé a mis anos mal gozo
casandose con Un Mozo
por recetarme a mi un vicjo.
aun si fuera &f que legd

a4 tenerme esta matana...
(Acte [, esc, Vi, vv, 1252-12358, pp. 121-122)

P O cit, pa 206

# Véase Lauea Dol op. oft. p. 51
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Siel honor y la (ama impulsan a Bernarda a tener las actitudes que hemos descrito, tam-
bién es cf honor v la fama o que je impide a Fusepa que actiie con libertad. Por eso, ciando tene
ocasion de ver a don Duarte, exclama:

Si, pero, jmi honot y fama?...
{Acto TIT, esc. X1, v. 2896, p. 195)

S embargo, el excesivo vigor de Bernarda hard que Jusepa se burle de su hemana:

...} jQué linda
burla se truga mi hermanal
(Acto Ui, ese. XIX, vv. 3134-3135, p. 204)

Vemos, pues, esta oposicién de caracteres entre las dos hermanas v la evolucion que tie-
nen a lo largo de 1a obra. Bernarda es valiente y codiciosa, y en su aparente seguridad ticne
muchas incertidumbres. Jusepa se nos presenta como una mujer de poco cardcter que al final
de la obra «toma las riendas de su vida» y, demostrando ser mds lista que Bernarda, la engafia
y s¢ eofrenta a ella, evitando asi el casamicato con Don Gomez.

CONCLUSION

El personaje de Bernarda nos ha Hamado 1a atencién, sobre todo, por la cantidad de mati-
ces psicoldgicos que afloran en su personlidad.

Blanca de los Rios, refiriéndose a las figuras femeninas de Firso, alirma que «lo mas pro-
digioso de cllas es su acabada contexiura y su complejidad psicofisicar» !t Y asi lo hemos viste
en este personaje. Bn ¢l sc unen pensamiento v accién. Sus actitudes v sentimientos son con-
trudictorios, pero demuestran el realismo del personaje v su perfecta configuracién dramdtica.

Bernarda, como todas las figaras femeninas de Tirso, es una mujer de su coetaneidad, que
pertenece a una {poca y a ana estructura social que, de alguna forma, la condiciona, Bl honor
y la honra, temas importantes en la seciedad del siglo XVH influyen en Ta forma de actuar de
¢ste persenaje, que se convierte en vigilante de su hermana, siguicndo asi estas normas socia-
les.

La dureza y crueldad con que ejerce esta vigilancia con su hermana y su interés por el
dinero hacen de clla un personaje, clertamente, antipitico. Sin embazgo, sus sentimicntos amo-
ros0s, sus indecisiones y la pasion de su alina nos hacen ver en ella su profunds humanidad.
Bernarda, figura femenina de Tirso, tiene vida propia es una mujer de fuerte personalidad, y
representa «el cierno femeninos

¥ ¥éase Blanca de los Rios, opein p. 272,

¥ Esa caracterizacion que Blanca de los Ribs aplica a todas fas figuras femeninas de Tirso, ansoros fa hemos aplicado
a nuesire persoaaic. fhidl, p. 275
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INTRODUCCION

Hace unos afios, al redactar el apartado dedicado al teatro del Siglo de Oro en nuestra Guia
tireraria de la provincia de Jaén’, nos veferiamos brevemente a la comedia La bandolera de
Bueza y peligro de alaburse, conservada en una copia manuscrita de Ia Biblioteca Macional de
Madrid (Ms, 16.728), de T2 quae va habian dado noticta en su dia Ramidn Menéndez Pidal v Marfa
Goyri de Menéadez Pidal™.

Carecfamos en agquel momenio de mds datos, 1o que nos llevaba a considerarla como una
obta apénims, ya que, si bicn en la cublierta de dicho munuscrito lgura como antoer un tal
Canatlers, juzgibamos que lo de awtor debia interpretarse en cl sentide que se daba en agque-
l}a época o dicho Ermine, distinto -como es bien sabido- de o wue entendemos hoy. Por otza
puste, la anotacion final del texio {«Se escrivio en Zarageza a 9 de Mayo de 1688») poco nos
aportaba sobre la paternidad de esta picza icatral, _

Su simple lectura, sin entrar en mis averiguaciones sobre ef caso, nos penmnitid conocey que
se trataba de una comedia de earedo con finat feliz, muy tipica de 1a época, cuyva protagonista,
convertida en bundolers -vestida de hombre- para vengarse de su seductor, se asemejaba a las
de otras varias obras de nuestro teatre durco.

En e! mencionado estudio, dadas sus caracteristicas, nos limitdbamos a reseitar la existen-
cia de dicha comedia, si bien abrigdbamos ya entonces Ia esperanza de poder dedicarle algin
dfa mayor atencion, vecabando otros posibles datos sebre el particular.

En indagaciones posteriores nos topamos con la interesante noticia de tres copias manus-
critas {en realidad, como lnego veremos, son séio dos) de una comedia del mismo titulo, esta
vez a nombre de Moreto, realizadas en el siglo XVII v conservudas en la Biblioteca Munici-
pal de Madrid®.

"Jadn. Institto de Eswndios Giennenses, 1989, po 1K)

* Teatre antigue espatiol, Textoy v estudioy, T 12 Luiy Véles de Guevara, La serrgna de lo Vere, Maddd. Centro de
Estndios Histdricos, 1916, . 151.

*Véuse el irabafo de Mercedes Agullé y Cobo «La coleccion do teatro de fa Biblioteca Municipal de Madrids, Revixtu
de Liveratre, XXXVIH (1970 07 7376, pp. 214213 (0 168). Posiblemcnte de aguf tomds cf daio José Simn Diws para
su Bibliografia de fo Literana Hispdnica (T XV, Madeid, C5TC.0 1992, a" 3.122), va que repitre el emvor de Jos res
gyemplwes, Con anteviotidad al profesor Simon Diaz, 3. )2 Varey ¥ N, T Shergoid (con 1a cokaboracion de Charles Davis),
habion recogido fa noticta de Agubld, s bicn dando cucata tambiéa del mencionudo manvscriio de la Biblioteca Nacioual
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Hechas las consultas pertinentes, nos dimos caenta de que estdbamos ante ia misma pieza
teatral, con ia particutaridad de gue agui se consigna el nombre del autor, Moreto, cosa gue no
ocurre en la copia de la Biblioteca Necional arriba mencionada.

Por todo ello hemos decidido retomar el asunte y estudiario con mds detenimiento, fruto
de lo cual es el trabajo gue ahora presentamos’.

I. TEXTOS CONSERVADOS DE L4 BANDGLERA DE BAKZA

Conocemos, segun acabumos de adelantar, tres textos de esta comedia, todos munuscrilos,
que pasamos a describir.

1.1, Ms. 16.728 de In Biblivtecy Nacional de Madrid

_ Este manuscrito, de 22 x 16 ¢m., leva una cabierta de pergaminoe con el siguiente tituiar:
La Bandolera / De uaega / El Autor Caucallero.

Hay un primer folio, en el que sc consigna el titelo de la obra: La Bandolera de Baeza= /
Comedia en 3 jornadas. En su dngulo superior derecho aparece ¢l miumero 127 y en el inferior
derecho, el 2153, 1o que hace deducir gue proceden de numeraciones de ofros voldmenes en los
gue debid de estar encuadernada. Bl reverse de este folio estd en blanco.

Sipue el texto en si de lu comedia, formado por 67 folios numerados, aungue en reafidad
hay que contabilizar otro mds, dade que entre el 50 y 51 se encuentra uno sin nomerar, Su
contenido es éste:

- Fol. 1r: Comedin de la Vandolera / de Baeza v Peligro de / Alabarse / Primera Jornada /
Hablan en ella lus Personas Siguienies

3. Felix D® Ysabel

B. Lope D* Juana

El Ynfante Ynes Criada

. Alenso Correjidor {n Ventero
Cangrejo Su hija

Soidados

Murtin Vo alcalde Villano
Tres Caballeros Dos Vandoleros.

- Fol. 1v: en blanco.

{Comedios en Madvid: 1603-1709. Reperiorio v estdio bibliogedfico. 3 ondon, Tamesis Books Limited, [989, pp. 64-03).

*Quereimos cxpresar auesiva gratiiud al profosor don Agustin de la Granja. con quien comentamos el caso, por sus
opertunas indicacioies.
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- Fols. 20-21v: Primnera jornada.
- Fols. 22r-43v: Segunda jornada.
- Fols. 44r-67v: Tercera jornada.

Los versos de cada jornada van namerados de 100 en 104, resultando que 1a primera con-
tiene 1.000 versos; la scguada, 1,100, y la tercera, tumbién 1.100.

Al final del lol. 67v aparece: Finis laudem Dei= / Se escrinio en Zaragoze a 9 de Mayo
de 1688.

Sigue ¢l fol. 68, con el ndmero tachado, cuyo recio estd en blanco v a la vuelta se lee lo
siguiente: Tetis y Peleo / de Salazar / de la Mano y Pluma de Pable / Abanzens Padre de
Conbalecientes en este / Sancto Hospithal de Nuestra Sefiora / de Gracia de la Cindad de /
Zaragoza / Aflo 1688,

Todo hace pensar que este tltimo folio seria ¢l encabezamicnto del texto de otra comedia
copiada a continuacién (en la misma cindad v afie, segin se comprueba), formando parte del
mismo volumen.

1.2. Des’ capias manuscriias de ln Biblioteca Municipal de Madvid (Tea ¥-18-15 4 y B)

Ejemplar A:

Consta de wes cuademillos, de 21 x 155 em., correspondientes a cada una de las ires jor-
nadas, con numeracién de folios independiente: 1% 20 lols., 2% 21 fols. y 3% 21 {ols.

En el fol. 1r del primer coadernillo se lee: Comedia fumosa / La Vandolera de Baeza /
Jornada 1° Y con letra diferente aparece: De Morefo.

Ejenplar B:

Al igual gue el anterior, estd formade por tres cuaderntilos, tumbién de 21 x 15°3 cm., de
22, 23 y 24 folios, respectivamente, para cada jornada.

Enel [ol. 1r del primer cuadecnille se lee: La Vandolera de Baeza / Jornada Primera. Y
con fetra diferente, como en ¢l elemplar anterior, figura: De Moreto.

En ef fol, 2v tenemos el reparto, con la lista de personajes ¢ intérpretes, cn sendas colum-
nas.

a el fol. 3r aparecen los cinco dltimos versos de otra comedia ¥ 2 continuacion: Come-
dit Famosa / De / La Vandolera de Baeza / De Moreto / Personas... Sigue ¢l sexto de Ta pri-
mera jornada.

En los folios finates del cuadernille tercero nos encontrasos con los siguientes documen-
Los:

* Aungue Mercedes Agullo v Cobo (art. cit.) habla de tres ejemplares, solamente hay dos. Hecha la observacion al
personal de esta mblioteca. se nos confinmd este cxtremo. Es nuds, 12 citadu investigador describe los ejemplares A v B, pero
iy ol C.ode to gue se dedoce goe en of primer dato se le deslizg una emata. que luego repetirdn Varey-Shergold v Simén Dins
{obs, cils.).
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- Licencia del Licendiado Don Joseph Armenddriz y Arbeloa, lechada en Madrid a 23 de
abril de 1763 (fol 22v).

- Otrz licencia més extensa del miismo v con idéntica fecha (fols. 22v-231).

- Otre de Don Antonio de Serma, lechada en Madrid a 29 de abril de 1763 (ol 23v),

- Orden del corregidor Lujdn, de | de mayo de 1763: «Pase esta comedia al Censor, y con
lo que dixere se traiga» (fol. Z3v). _

- Licencia del Dr. Nicolds Gongzdlez Martinez, fechada en Madrid a 2 de {mayo] de 1763
(fel. 24v).

- Orden del corregidor Lujdn, techada en Madiid a 3 de mayo de 1763: «Executese con
arreglo a las Censuras» (fol. 24v).

3. ATRIBUCION A MORETO

f.a Unica referencia que teneimos sobre la autorfa de esta comedia es la que s especilica
en las mencionadas copias manuscritas de ta Biblioteca Municipal de Madrid, per lo que, en
principio, creemos que La bandolera de Baeza debe atribuirse al célebre y prolifico Agustin
Moreto v Cabafia (Maduid, 1618 - Toledo, 1669).

Bien es cierto, como oporlunamente apunta Agullé v Cobo, que el nombre de Morgic
aparece afiadido con letra diferente en las portadas de ambos cuadernilios, 1o que podria poner
en entredicho tal atribucion, al entenderse que es una anotacion posterior. Pero también conviene
precisar {y esto no la dice 1a citada investigadora) que en el tilulo de la obra que se repite en el
fol, 3r det cuadernillo primerc del cjemplar B aparcce el nombre del dramaturgo con el mismo
tipo de letra, de To que se deduce que {a atribucidn es obra det mismo copista de la comedia y
no algo agregado después por otra mano,

Ahora bien, con independencia de estas cuestiones, ilama la atencién que el nombre de
Morcto sélo aparezca en los textos preparados para una representacion en Madrid en 1763, pero
no en la de 1688 de Zaragoza, cuando, por puras razones cronoldgicas. teafa que estar mucho
mds fresco su recuerdo, va que habia fallecido sélo diecinucve afios antes,

Por olra parte, sabemos que La bandolera de Baeza se representd en el Palacio de Madrid
{no pudo hacerse en el Corral del Principe) et 29 de febrero de 1689, por la compadiy de Ma-
ria Alvarcz, segin consta en la documentacidon estudiada por J. E. Varey y N. D. Shergold®. Y
aqui lampoco se consigna el nombre del autor, préaciica basiante habitual en este tipo de docu-
mentos, en los que sdle se resefa el titulo de Ia comedia.

Tumbién fue representada esta obra en Valenucia, al menos cuatre veces, en el periedo
comprendido enire los ufies 1716 y 1744, tal y como atestiguan las investigaciones de Bduar-
do Julid Martinez. Pero también en la documentacién maneiada aqui no figura el nombre del

" fenatros v comedian en Modrid: 16661687, Esmidio ¥ docimientos, Londos, Tamesis Books Limited, 1973, p. 180
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autor, lo que hace que nos la dé come «anénimas’.

Centrandonos en Moreto, es preciso sefialar gue en ninguna relacion de sus obras confec-
cionada par los especialisias figuvs La bandolera de Baeza. Esic es ¢l caso, por ejemplo, de Tos
completos catdlogos, ya clasices, de Luais Feméndez-Guerra y Orbe®, Cayetano Alberto de la
Barrcra v Leirado® v Emilio Cotarelo y Mori'".

Siendo Moreto, como fue, uno de los dramaturgos més renombrados del sigio XVIE y uno
de los que gozd de mejor aceptacién en los escenarios espaiioles duranie lu centuria siguiente,
resulta bastante sorprendente la ausencia de datos con respecio a su autorfa de esia comedia,
fuera de lu dnica referencia expresa -conceida por ahora- en los citados manuscritos de ia Bi-
blioteca Municipal de Madrid; con independencia de la fama de refundidor y apropiador de obras
ajenas que slempre ha ido unida a su nombre.

Pero, a pesar de nuestras dedas, parece lo mds correcto aceptar la énica constatacién de
autoria de la gue, hoy por hoy, tenemos noticia.

Cabeia recurrir al posible paralelismo enire esta comedia v otras obras de Moreto. Y es bien
cierto, como mas adelante tendremos oportunidad de constatar, que existen algunas piezas del
autor madniefio de tema similar; aunque no es menros verdad, como también veremos, que o
mismo podtia decirse con respecto a varias mds de distintos dramaturgos de su época, con las
que presenta, incluso, mayores semejanzas.

Asl pues, y hasta tanto no se conozcan otros datos en sentido contrario, vamos a conside-
rar que La bandolera de Baeza salié de la pluma de Agustin Moreto, aangue no nos atrevemos
a proclamarlo de forma categérica.

Por lo gue concierne al autor Caballero que consia eu la copia de 1688, no parece ofre-
cer duda guc se trata de un autoy en el sentido que entonces se daba a este nombre, equivaten-
te (con todas fas salvedades) a lo que hoy serfa un director de compadifa-empresario teatral.

Creemos -més en conereto- que se refiere al granadine Cristébal Caballero, actor en dis-
tintas compafifas y director de una propia (auter), con actuaciones como tal cn Ias ciudides de
Valencia (1674, 1676, 1691 y 1693) y Zaragoza (1690), segiin consta on diferentes fichas del
repertorio de actores y actrices confeccionado hacia 1723 y conservado en dos manuscritos de
ia Biblioteca Nacional de Madrid'', lo que concuerda bastante con la noticia de la copia de
Zaragoza de 1688,

* «Preforencias teairales del piblico vadenciano en el siglo XUls, Revista de Filologia Espariola, XX (1933). pp. 13-
159 [p. 1231

! Viase B2 introduccion a s edicion do Conediay excogidus de don Apustin Morete v Cabadia, B AE, T, XXXTX
{retenpresidn: Maduid, Atlas, 19503,

* Catdloge biblingrdfico v Wogrdfico del teatry antigio espusivl, dexde sux ovigenes lasta tredindos det siglo XV,
Madrid, Imprenia y Estereotipia de M. Rivadeneyra. ER60 (edicion facsimil: Madrid, Grados, 1960, pp. 275-281.

" «La hibliogratia de Moretow. Beletii de fa Real Academia Espadiola, XIV (1927), pp. 449-494,

B, Gencalogiv, origen v noticias de los comediantes dv Fspafty, edic. de N . Shergold v 1. B, Varey, London.
Tuamests Books Limited, [985 (concretamente s¢ habla de Cristdbal Cabatiere co 486 (pp. 167-168) v de i actuacion de
su comapaiiia en Zaragoza en 1690, cn -239 (p. 419 También oftece abzunos datos sobre este actor-aalor Hugo Albert
Rennert (The Spanish Stage in the Tivwe of Lope de Vega, New York, The Hispanic Socioty of America, (909, p. 4393,
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3. TEMA BE LA GBRA

La accién de la obra se sitita en Ia ciudad de Baeza v en los montes de Sierra Morena en
tiempos dei rey Fernando HI ef Santo, cuando éste se hallaba ya en Sevilla, tras la conquista de
las principales pluzas del Alto Guadalquivir, entre ellas Baeza. El monarca castellano-leonés
tomé 1a cindad bética ¢l 22 de diciembre de 1248, por lo que os sucesos relatados en esta co-
media deben corresponder a fechas inmediatamente anteriores. Es mds, ¢n la «patente» que se
lee en el acto I {fol. 58v)'%, por la que consta la concesidn real del cargo de capitan de infan-
terfa en favor del alférez don Ramdn de Tarragona {personalidad bajo 1a cual se encubre la
protagonista Isabel, tras haberie dado muerte y robado el decumento), esté fechada en Sevilla
el 10 de octubre de ta era de 1286, lo que concuerda {adaptindolo al cémputo actual) con el
mencionado afio de 1248,

Por otra parte, el referente del bandolerismo ¢n Sierra Morena responde a 1a més estricta
realidad del momento, va que estas estribaciones montafiosas, que separan Andalucia de ia
Meseta, fueron escenario de salteadores v bandidos, que causaban verdaderos estragos entre los
viajeros que se veian obligades a cruzarlas en un sentido u otro; de lo que derivo la actuacién
de las autoridades competentes'”. De ello ha quedado constancia en algunas novelas del siglo
XV1I, como las peripecias narradas en el capitulo VIIE de La nifia de los embustey, Teresa de
Manzarares {1632}, de Castilio Solérzane; en el capiiulo V1 de la Vida de don Gregorio Gua-
dafia {1647}, de A. Enriquez Gomer, 0 en el comienzo de Ju novela corta Ef socorro en el pe-
figro, incluida en 1a coleccién Las tardes entretenidus (1625), del mismo Castillo Soldrzano'”.
Y otro tanto podifames decir de varias obras leatrales de la época, a las gue aludiremos més
adelante.

Pasemos ya al argamento de la comedia.

Don Félix, pretendiente de dofia Isabel, con 2 ayuda de Ia criada de ésta, Inés, logra en-
trar en st casa {en Baerza), aprovechando la ausencia del hermano de la dama, que se encuen-
tra en la guerta que mantiene el rey Fernando en Sevilia

Inesperadamente llcga a casa el hermuno de [sabel, don Lope, acompafiado de Martin. La
presencia de Cangrejo, criado (gracioso) de don Félix, en la puecrta y 1a tardanza en abrir poy
parte de Inés desconciertan a den Lope, que sospecha to que ocurre, en tanto que don Félix logra
hair por la parte posterior de la casa.

Don Lope, a su vez, ama a dofia Juana, rermana de don Félix, hijos ambos del Corregi-
dor de Baeza. Le hace una visita ¥ se entera de que cstd concertada la bodu de la dama, contra
su voluntad, con don Pedro de Aguilar.

Dentro de un tono festivo, con referencias a la guerra de Sevilla, se fija la celebracion de

U as citas de La bundolera de Bueza se hatin por el manscrito de la Biblioteca Nacional.

1 Sobye este asuate puede verse of wrabajo de Mannel Lopez Pérez «8] bandolerisnwo en lu provincia de Jadn.
Aproxtmacion a su estudion, Boleti del Istinne de Esiidios Glenmenses, 6" 1210 1985, pp. 33-75,

HTe estas novelas tratamaos con mes deterimicnto -incluida lu seleccidn de 1extos- o nuestta citada (rda lireraria de
fa provincia de Judn, pp. 114-124,
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an juego de cafivs. Cada caballero habla de su dama v escoge el color preferido, lo que da motive
para gue don Pélix se «alaber de ia aveniura con dofia Isabel, con la consiguionie irritacion de
don L.ope, quien decide encerrar en casa a su hermana v a 1a criada. Eaterada la dama del com-
porlamiento de su prometido, decide vengarse huyendo, junto a Inés, con las pas de su her-
Mange.

Al comienzo de la jornada I anuncia Cangrejo a don Lope gue su dama, dofia Juana, ha
huide con ofro. Ignalmente, las otras dos mmjeres, vestidas de hombres, se presentun ante den
Félix, al gue deiia Isabel reprocha su actitud. Lo hiere de un carabinaro y saien Ias dos huyen-
do hacia Sierra Morera con la intencidn de converlivse en bandoleras. Enterado don 1.ope, desea
salir en busca de su hermana v darle muerte.

Isabel e Inés. vestidas de bandoleros. se unen en las montaiias a un grapo de salleadores,
con fa participacién dei gracioso Cangrejo. Coinciden con otro bandolero gue leva a dofia Juana,
a quien busca su padre, ¢l Corrogidor. Isabel ceclara a Juana su plan: vengar a las mujeres v
castigar a los hombres.

Liega un grupo dc genies comandados por et Corregidor y don Félix, gue son desarmados
por la banda que dirige Isabel. Don Félix se presenia 2 su amada, a la que pide perdén y pro-
pone un plan para librarse con clla, lo gue es aceptado.

Con la ayuda del galdn, Isebel logra evadirse de Ja accidn doi Corregidor v sus gentes. Se
hace pasar por el capitin Ramon de Tuarragona, a quien previamente ha dado muerte y ha ro-
bado su «patente», en tante gue Inés aparece como el alféres Guevara.

Dou Lope se encueatra con el grupo de bandoleros capitaneados por sa hermana, @ la que
parece recencceer, si bien queda desconcertado cuando le presentan 1a credencial de la conce-
sion real de capitdn de inlanterfa en favor de Ramdn de Tarragena. Se une como scldado a elios.

Se produce una scric de equivocos sobre una dama a quicn dicen gque ha embarazado el
capitdn que la retiene, con la consiguiente incertidumbre de don Lope, gue piensa que puede
fratarse de su amada fuana, quien, por oira parte, estaba decidida a ingresar en un convento de
Jaén.

El capitdn (Isabel) se ofrece con su compafiia al Infante para fuchar contra los moros. donde
muestra su arrojo y valentia, consiguiendo como premio el perdén para la bandoelera, 1sabel
revela se identidad y explica lo sucedido. Todo termina fetizmente con una triple boda: el In-
funte refrenda la de don FElix con doiia Isabel, en tanmo que don Lope acepta por esposa a dofia
Juana y ¢l gracioso Cangrejo pide la mano del hasta ahora alférez, la criada Tnés.

4. TINA COMEDIA DE ENBEDO CON LA MUJER BANDGLERA COMG TELON DE FONDO

La bandolera de Baeza constituye, como habrd podido deducirse de lo anterior, una tipi-
ca comedia de exredo, con final feliz, al estilo de otras muchas que llegaron a los escenarios
espaficles de la época,

Pa particularidad esid aqul en que no es ¢f galdn of motor de la trama, sino Ia mujer, que,
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fuera de cualguier convencionalismg, dectde tomar por si misma las riendas del asunlo, afirman-
de ast su personalidad y sin dejarse avasallar por los hombres, aungue para elfo se vea obliga-
da u aceptar la apariencia de hombre, comoe tnico medio para fograr su propdsito.

En la primera jornada la accidn parece orientarse hacia an conflicto amoroso-familiar en-
ire las dos parejas de hermanos (Isabel y Lope frente a Féhx y Juana), que deberfan divimir los
dos varones: don Félix enfrentdndese a don Lope, gue trata de vengar el honor familiar, y éste
procurande impedir la boda prevista de doftu Fuana con ofro hombre. Sin embargo, el
protagonisme que asume dofla Isabel va a dar un giro sadicat a la trama dramética al final de
la primera jomada.

El facior determinante del conflicle no seré 1a entrade de don Félix en casa de su dama,
ya que hay un compromiso verbal de beda por medio, sino el gue éste se haya jactado publi-
camenie de ctio; es decir, como se apunta en el subtitulo de Ia comedia: «cl peligro de alabar-
Sex.

Se parte, paes, de la concepeidn, tipicamente machista, de gue cn una avenfura amorosa
la mujer e¢ la burlada y el hombre ¢l burlador. Con este esquema de valores, ls mujer podra
vengarse, s, pero para ello tendrd gue asumir la funcidn de hombre, vistiéndose y actuando como
él. © sea, ta mujer, como (al, no ticac capacidad de hacer valer sus derechos [cmeninoes.

Doifia Isabel, por culpa, no de un hecho, sino de haberse hecho poblics su accidn. ha pa-
sado a convertirse en una victima de los convencionalismos sociales. Tiene que enirentarse no
solo a su pretendiente, que la ha wiilizado como troteo de conquista amorosa, sine lambiéa a
su hermano, quien, con un comportamiento bastante egofsta (al estar enamorado de la herma-
na del bwlador), no va u buscar la vengauza en éste, como seria 1dgico, sine en la propia Isa-
bel, quien ha estado sola en su casa de Baeza, con lu exclusiva compafiia de la criada inés,
duvante el tiempo que su hermano don Lope (el dnico familiar de que se hablz en 1a obra) ha
pasado en la guerra de Sevilla.

A la dama s6lo le cube un camive para recobrar ¢l honor perdido: rebelarse contra se st-
tuacion. Asi se confirma el plan de venganza que la dama expone a su criada, con el que,
significativamente, se cierra la primera jornada:

YSABEL: Noes yael tdesgo de mi vida
el amor gue me combate,
sino que en el alma tengo
un abismo de boleanes.

Dou Félix, mal cavallero,
mal galin y mal amanie,

se alaua de mis [avores
quandeo i honor sc los haze,
mds que mi facilidad.

Y €L, teniéndome por ficil,
se yela de mi fineza.
Rebentando de coraje

el corazon en el pecho
quiere salir 3 vengarse.
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Y nés. yo estoi sin honor
v e de salir a cobrarle.
YNES:  Camo, si estamos cerradas?
YSABEL:  Ventuna ay, 0o le acobatdes.
Tas bestidos de mi hermano
saca luego.
YNES: (Pues qué hazes?
YSABEEL: No me preguntes, Ynés.
Haz lo que digo al ynstanie,
que estoi gue pierdo el sentido.
YNES:  Pues, alio, vamos a dalle.
YSABEL:  Vamos. que el mundo a de uer
en una accidn que le espante,
quarddo son necios los hombres,
el peligro de alabarse.» (Fol. 2Tr-v)-*

A partir de aqud, y a lo largo de las jornadas 2* y 32, serd Isabel, vestida de bandolero, la
gue soporte el peso fundamental de la zecidn dramdtica. Asumicndo el papel de hombre, ten-
drd los suficientes arresios como para herir de un carabinazo a su pretendiente er la primera
ocasion en que se lopa con él; para convertirse en capitdn de un grupo de bandoleros, que, por
su arrojo, la aceptan come Lal, v a quienes no consiente que hablen mal de las ml.ueles O para
lograr desarmar al grupo de hombres que dirige el Corregidor.

Las acotaciones -siguiendo la norma habimal del teatro dureo- son poco abundantes v mas
bien parcas en detalles. Con respecio a tu actuacion de las dos mujeres, una vez convertidas en
bandoleras (base fundamental de la comedia), s6lo son resefiables unas pocas. Al aparecer ambas
por primera vez en Ia jornada segunda, simplemente sc nos dice: «Salen Ysabel v Ynés de hom-
bres vebozadas» (fol. 23v). My adelante, cuando se enfrentan a dos bandoleros, se precisa:
«Mientras veue le da Ysabel de puiialadas v toma la escopeta v encdrale con el 1° que sale»
{(fol. 33r). Y siguen owas, como «Disparan» {fol. 351); «Dale vn pliego doblade y ella lo vessa
¥ pone sobre la cabezar y «Métela en el pecho» (fol. 35v), refiriéndose en estos dos casos a
lz «patente» que guita dofia Isabel al bandolero cataidn que acaba de matar; «Vaxa la escope-
ta» (fol. 36r), ante la aparicién en escena del gracioso Cangrejo; «Abajan rodos las armasy (fol,
42r}), cuando las gentes del Corregidor son desarmadas por el gropoe de fa bandolera; «Sale Yrés
con benablo v Jufanja» {fol. 34v); «Sale Ysubel de capitdn v algunos soldados» (fol. 57r);
«Salen Ysabel de capitan, Yués de alfévez y Cangrejo de sargfenflo» (fol. 64v)

Sin embargo, el propio discurso de los persongjes sirve de complemento a io anterior para
adivinar ¢f compertamiento de los actores en el escenario y, en especial, de ta mujer vestida de
iwmbre bandolero.

Cahe deducir que, ante el espectador que acudiera a la representacion de esta comedia,

HEn estg v b siguiontes citas, que haremos por of manuscriio de la Biblioteca Nacional, respetarameos fielmente la
oimrafia del texto. No obstante. tntroducicemos fus sighos de puniuacion y accoluactdn (ansenles en el original), con el fin
e dacifitar la comprensida,
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lsabet debfa aparecer con ademanes propios de hombre, acordes con su vestido varonil, haciendo
de este modo verosimil la accion. Y asi se cbscrva la diferente actitud gue muestra la protago-
nista, scgin se halle ante personajes que en un deteriminado momento saben (uién es 0 ante los
(ue descenocen esta circunstancia.

El veatero, que imaginamos acosiumbrade a teatar con todo tipo de personas, toma a isa-

bel ¢ Inés por caballeres, sin sospechar de su verdadera identidad, ya que se comportan como
tales:

YIAREL: Loado sea Pios, huésped.
VENTERO: Sean
bienbenidos canalleros,
YSABEL: Acomodar los cauallos
cs en primero lugar.
VENTERC(: De esso podéis descuidar,
que vo voi [al acomodallos,
YSABEL: Pues mirad que cuvdeis de ellos,
porque hienen fatigados
¥ vamos apresurados,
que ay mocho que andir con ellos,
VENTERQ: No os dé pena.

YSABEL: LAY qué comer?
VENTERO: Abrd una olla de venado.
HAITA: D rozin es y matado.

Venlero: Y buen vino que veuer

v caza no fajta aora

v al fin la gracia de Dios.
YSABEL: Cuydud de los caballos vos,

que esso 1o bard esta sefiora,
VENTERG: i.a messa puedes poner,

que boy a desensitlallos. (fol. 3r-v)

Ahora hien, restliarfa extraiio al espectador que nadie se percatara de la verdadera condi-
cidn de Isabel. Por ese parece adecuado que la hija del ventero -lo cual es perfectamente vero-
simil- quede sorprendida por stchelleza, més tipica de nugjer, ctreunstancia que la Hevard a cruzar
atgin galanteo, que sin duda seris cel agrado del piblico asistente al especiacule, Véase en este
didlogo (continuacién del fragmentio anterior), donde no falta un guific al respetable:

HITA: Cierto que vuestros cavallos
del sof merezian ser,
YSABL:  Jesns! JTal fauor por gué?
HIEA: Tan galan hombre o vi.
:Oyen? Fiense de mf,
que yo los regalaré.
YSABEL: WNos haréis mucho fanor.
Mui buena gracia tenéis.
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HA: F.a vuestra al cielo deudis,
que, aungue sois hombre, es mayor.
Herrd 1a naturaleza
en no hazer con cssu cara
una mujer que asombrara
tos horbres con su befleza.
YSABEL: LEf hombre es duefto del nombre.
Bien estd que fuesse assi.
HDA: Ello, menos para mi.
Mejor me estd que seais hombre.
YSABEL: ;Tan bien os paresco a vos?

HIA: De daros el alma trato.
YSABEL: Pues yoen mi vida fui yngrato,
HITA: ;Daréisme vn abrazo?.
YSABEL: Ydos.
HITA: JAlto! Por la messa boi

v ¢ de sacalle a este loho
dos perdizes del adobo.
YSABFEL: Bien haréis, que vuestio 505,
HITA: oY cémoe yo bot por ela?
Pero digo, camarada,
no sepa mi padre nada,
que piensa que sol donzella. (fols. 30v-31r)

Inés Tlega a temer que la colaboracion de Cangrejo pueda suponer un riesgo para las pre-
tensiones de 1sabel. Sin embargo, ésta no se arvedra, como se demuestra en esta intervencion,
que viene a resunis fa filosofiz de su comportamieato:

YEABEL: 51 yo no escubro mi nombre,
;gué temor he de tener?
¢No me ha visto y conozido
‘arta gente de Bacza?
:No sauen que mi fiercza
publica venganza ha sido?
Sepan, pues, todos gue osada
he muerto méis de cien hombres,
gue aborrezco hasta sus nombres
v he de morir vien vengada. (fols. 36v-37r)

En la tercera jornada se vislumbra ya la solucion del conilicto, desde cl momento en que
don Félix pide perddn a Isabel por lo sucedido y le reitera su amor. Ef arrepentimicnto del galdn
fleva consigo el {in dei conflicto, dado que conduce a la restitucidn del honor mancillado. La
dama ha conseguido, por {in, su propdsito. ¥ aqui es donde se alempera su cardcter y atlora su
auténtica condicidn femenina, como queda patenie en esta respucsta:

363



CERA 13k Bags

LU Comrista Ivkoira ATasuina A Moeszo

YSABEL: Félix, aunque m delito
borrd en mi pecho el cardcter
que el primer amor imprime,
con €l selld mds conslante
para gne tods 1z mancha
de aguella ofensa se laue,
Sdlo ¢l ver esta fineza
tan noble a ssido bastante.
Yo te quisse mis que a mi
¥ ¥ no sio como untes,
sing con la obhligacidn
que esta fineza me anade.
Y no teniendo eleccion
mis gue para cautibarme
mis Armas pongo a tus pics.
Haz de mi lo que gustares. {fols. 30v-50bist)

No obstante, se mantiene la inlriga, ya que permanccen otros problemas que hay que re-
solver, concretamente ¢l de su hermano don Lope. Se ha solucionado el primer escollo, el prin-
cipal; lo restante vendréd por afiadidura. Y asi, vemos cémo Inés expone a dofia Juana la forma
en que debe dirigirse a ellas, como continuacién del plan trazado:

JUANA:  Dime td 1o que he de hazer.
YNES: Que 1a as de Hamar repara
Pon Ramén de Tairagona,
gue la paiente lo abona,
v a mi el alfércz Guebara,
porque ¢ste nombre tenia
el capildn que maté,
a guien patente guité
¥ quuntas armas frafa,
que son venablo, alabarda,
jineta, casa v vundera.
Conguc aqui entré de manera
que todo el lugar le aguarda.
JUANA:  50lo temno una crueldad
si en el monte {3 an prendido.
YNES: HEsso vo no le e temido,
porgue sé su auilidad. (fol. 54v)

Fin presencia de su hermanc don Lope vuelve a refucir la entereza de isabel, que logra
desconcertarlo haciéndole ereer que es un capitdn (al que estd dispuestc a seguir como sokla-
do}, a pesar de las dudas de que pueda ser sit hermana. Asf sc comprueba en este didlogo que
mantienen ambos, donde se aprecia ¢6mo la firme resolucion de fa dama va disipando las sos-
pechas:
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YSABEL: Pues si queréis sentar plazy
No &y Sine venir conmigo
y dejar Tuego la capa.
1085 Yo no puedo persuadirme
por las luzes soberanas
contra tan clara enidencia,
pues lay sefias de la casy
se acredilan en la voz
v a darla de pufialadas,
sed 0 no sed, me restekho,
YSABEL: Venid,
TLOYE: La mano cn la daga
engo gue aguarda mi brio,
YSABEL: Seguidme. ;Qué os embaraza?
Aguardad, que e rreparado
que se os demuda la cara
y os turbdis en accidente
de disgusto.
LOPE: Esto no es nada.
YSABEL: Pues, jqué es lo que os descompone?
LOPE: Es gue por vos me acordaua
de vn hombre con quien yo tube
un duelo.
YSABEL: 51 essa ey la caussa
que os altera y teméis algo,
conmigo no sepan tada
los gue estdn agui v scguidme,
gque yo os lleqaré a campata,
donde poddais dessogaros.
LOPE: iCiclos! 51 fuera mi hermana,
no fuera possible hablarme
con aquesta confianza.
Este es prodigio del cielo,
Yo con vos no tengo nada,
gue es injusta essa sospecha.
Vamos al cuerpo de guardia. (fol. 59r-v)

Lo mismo que don Félix tuvo que soportar las heridas producidas por el carabinazo de a
bandclera, alora sera don Lope quien tenga que sufriv Ja zozobra de dar con e} paradero de su
amada dofia fuana, de quien llega a pensar que es la dama -segtin le han dicko- a la gue ha
dejado embarazada un capitén. Es la purga que le corresponde por su conducta.

La accion camine hacia cf desenlace, pero a dofia Isabel Te falta un requisito indispensa-
ble para volver, tras sus actuaciones al margen de Ia ley, & la siluacion primitiva: el perdon de
la awtoridad competente. Para ¢llo se ofrecerd con su compaitia a luchar contra los moros,
mostrando una vez mas su valor y disposicién, propios del capitdn mds aguerrido, como gue-
da de manifiesto en este didlogo con el Infante:
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INFANTE: Capitin, buclba airds 1a Comparifa

a uista de Aguilar, que la osadia

del moro a de lemplarse solo en vella,
YSABFI.: No es la gente, sefor, que traigo e elia

para espantar al moro con el bulto

sino pary arancarie del Castillo,

aungue estubiera dentro de! oculto

1odo el inflerno para resistiflo,

Y st quiere que no se pierda el dia,

pues estin las escalas arnmadas,

sOlo lizencia dé a mi Compafifa,

que, a pesar de sus lunas tremoladas,

e de poner entre ellas mi vandera,

aungue este mure Babilonia tuera.
INFANTE: S6lo aora en mi vida tube imbidia

y por pagaros el clrecimiento

0s ¢ de acompaftar en el intento,

iSoldados, los asaltos sc prosigan!

(Santiago ¥ enbestir, todos me sigan! (fol. 631)

La victoria contra los moros serd el mejor aval para que Isabel consiga su Glimo propdsito. Una vez
mas ha hecho alarde de su arrojo varonil, que ha deslumbrado al Infante, hasta el punio de hacerle Ia
promesa de wna merced. De ahi la sorpresa de éste coando Isabel revela su identidad:

YSABEL: Y yo soy doia Ysabel.
INFANTE: ;Qué decis? Estrafio asombro.
Que sois mujer?
YSABEI: Mujer sol.
INFANTE: Con seruicios lan famosos
abéis cubierlo Ysaoel
VUCsiIas venganzas y robos,
que a ser padrino dos vezes
me obligdis. Para el enojo
del Rey scrd la primera.
Y de amor en testimonio
la segunda en vuestras vodas.
Traos las manes. (fol. 671)

En fin, la dama burlada ha tenido que afrontar el reto de hacerse pasar por un hombre,
demosirar que puede hacer 1o que el varén mds valicnie v, de esta forma, recobrar por si mis-
ma el honor perdido; incluso facililar, de camino, {a telicidad de dofiu Juana y su hermano don
tope. :

1.a kucha conlra los movos, al igual que en los vicjos tiempos (que aqui en la comedia se
recrean), se convierte en la mejor via para la restitucion del honor, Como simple muer no 1o
hubicra togrado, pero si como hombre. Be ahi fa justificacion final de su conducta.

Es de suponer que los asistenies a la representacion de Lo bandolera de Baeza vieran con
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buenos gjos el planteamiento y solucién del confliclo. Al fin y a) cabo, se respetaba el orden
cstublecido seguin los presupuestos ideoldgicos del momentoe,

5. BEMEJANZAS CON OTRAS COMEDEAS DEL SIGLO DE ORO

Independientemente del modo de desarrollavse el conllicto amoroso en esia obra, tanto en
¢l planteamiento inicial como en la solucidn final (dpicos, por olra parte, de auestro teatro
dureo}, el tema concreto de a mujer bandolera con disfraz varenil no constituye en modo
aigimo un hecho excepcional en la escena de la época.

No vamos a hacer un recuento pormenorizado de todas las comedias que exponen asun-
tos similares. Sin embargo, parece conveniente gue nos refiramos (sin dnimo, por supucsto, de
ser exhaustivos} a aquelias con las que La bandolera de Baera presenta mayores paralelismos,
muchas de ellas estudiadas por los especialistas'®.

Sabidas son las reticencias de los moralistas de enfonces ante la presencia de las mujeres
en escena (mdxime si ésias aparecian vestidas de hombres), asi como distintas disposiciones
legales promulgadas 2l cfeclo, desde la pragmética sobre trajes del 9 de marzo de 1534 hasta
ia Real Orden del 1 de cnere de 1633, segiin detalla Romera-Navarro®.

Fue la tipica Iucha entre fos guardianes del orden publico (v, evidenlemente, también del
moral) y los gusios del pueblo, no siempre coincidenies,

Ya Agustin de Rojas Villandrando, en £1 vigje entrerenido (1603), refiriéndose al reatro de
finales dei siglo XV1, da fe de esta prictica cseénica, cuando afirma fo sigaiente:

eran kus mujeres bellas,
vestianse en habitos de hombre,
v hizarras y compucstas

a representat salfan

con cadenas de oro y perlas.”

" Aparte de las alusiones en esmdioy de cardetor genorad, merecen destacarss algunos wabajos monogrificos sobre cada
una de fos aspreles de v doble vertiente apuntada (mujer handolera / mujer von distfraz varouily. como el de Miguct Romera-
Navarro {«ELas disfrazadas de varon en fas comediaz, inchuda en La preceptive drandtica de Lope de Vega v otros ensavos
sobre ef Fénix, Madeid, Yengue, 1935, pp. 109-139) J. {lomero Avjons (<Rl disfraz varonil cn Lope de Vegas, Bulletin
Hispanigne, XXXIX (1937 pp. 120-145): Alexander A, Pauker {«Santos y handoleros en ¢l teateo capufiol del Siglo de Ovos,
Arbe, XL 1949, 0" 43-44. pp. 393-216);, Covnen Bravo-Villasarile {£o mufer vestida de hombre en el teutro espaiofl (Siglos
AVE-XVIG, Madrid, Revisia de Oecidente, 1955; Madrd, SGEL. 19761 Paul Figwre («£] disfraz varonil y la nujer en el toateo!
siLgénesis, cvolucitn v eluboracion deamdtiva on la obru de Tiso de Molinas, Frudios. Revisio irimeseral publivada por los
Jrailes de lo Urden de Ja Meveed, XTI (1937, pp 137-143), o las Actas del Coloquio lateruacional sobre F baadolero v
st frtagen en et Siglo de Oro tMadrid, Edicioncs de lTa Universidad Awdaoma, 19895, gue recogen, entre oiros. fos estrdios
de Frangois Delpech («Pedro Carbonero: aspects mythiques el folkloriques de sa lépendes, pp. 107-121 1 Juan Antonto
Muartines Comeche («1ipoloaia del bandolero en Lope de Vegas. po. 221-234%, Dolores Noguera Guicae (<l bundolere de
Flandes, comedia inédita de Alvara Culnllos, pp. 235-247) v Pablo Jadralde Pou («Bandoleros en ol tearo de Tirso de
Molimus, pp. 243-250;,

F O, cit, pp 109-E 14,

¥ Fdic. de Justo Garcia Morates, Madrid, Aguilar, 1964 p. 153,
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Y lo corrobora en otro fngar de {a misma chra:

ROJAS: Bueno estd; va de galin.
MAREA: ;De galdn? Ansi lo hars.
ROTAS:  ;(ué haces?
MARIA! Desntidome.
ROTAS: ;Hay mds gracioso ademan’
{Quitase la saya v queda de hombre)
MARIA: Oiga, amigo, no se asombre,
que ¢l galin tengo de hacer:
cuando dama, de mger,
y cuando galin, de hombre.s™

~ El miswo Lope de Vega, cn su Arre nuevo de hacer comedias (1609), nos hace algunas
precigiones al respecto que, aungue expuesias varios afios antes, bien podrian valer para la
comedia que ahora nos ccupa:

Las damas no desdigan de su nombre:

v st mudaven traje, sea de mwodo

e pieda perdonarse, porque susle

el disfruy varonit agradar mucho.

Guirdense de imposibles, porque es niixima
que s6lo ha de imitar lo verosimil.™

Tn simple repaso del repertorio teatral de los autores del Sigle de Oro nos ofrece un mues-
trario bastante completo de personajes y situaciones que se asemejan 4 los de La bandolera de
Baeza.

Sin duda Ja obra gue ofrece mavores paralesmos con cla es Las dos bandoleras y Fun-
docion de la Savua Hermandad de Toledo {1630) de Lope de Vega. Las protagonistus son dos
bhermanas, inés v Teresa, burladas por sus respectivos pretendientes, Alvar Pérez y su primo
Lope Diaz. Toman la decisido de lanzarse a tos montes vestidas de bandoleros y dar muerte a
todos los hombres gue se encuentren, con la intencidn de no regresar 4 casa hasta no haber sido
restituido su honor. Su padre, Luis Gutiérrez Trivifio, que ejeice el cargo de Cuadrillers mayor
de Ja Santa Hermandad, sale en st busca, para apresarlas y darfes muerte. Al final consiguen
ias damas su propésito, mediante el matrimonio con sus antiguos amantes, en presencia del rey
Fernando i1, quien, en memoria de los hechos, manda construir 1a que {uego se Hamard «Venta
de Jas dos Hermanass:,

Como puede observarse, las coincidencias con La bandolera de Baeza son patentes, tanto
en ¢l desarrollo de la accidn dramatica como en los personajes, con la salvedad de que en la
comedia de Lope son dos las mujeres burladas v en la atribuida a Moreto sélo una, aunque en
la aventura ird acompafiada de su criada, siendo idénticos los motivos y comportamientos en

PEdic. cit.. p. 206,

Ehras excosiday, edic, de Fedevico Cartos Saine de Robles, 1) 16 badiid, Ageilar, V973, po 1050,
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ambos casos. Bl vicjo Trivifio de la obra de Lope corresponderfa al Corregidor de Baeza, en
catidad de padre de Juanz {mujer a quien también se busca, si bien no es propiamente bando-
lera), y al hermano de la protagonista, don Lope. Incluso hay un cierio paralelismo entre el
lacayo Orgas de la primera y el gracioso Cangrejo de la segunda.

Tambi¢n hay semejanzas de cardcter geografico: las dos damas de la obra de Lope son de
Jaén, en tanto que 1a de Moreto es de Baeza, y los imontes de Sierra Morena constituyen ¢l
escerario de las bandoleras en ambos casos. [gnalmente exister coincidencias cronolégicas, ya
que Ia accion de las dos obras se siltia en liempos de las conquistas del rey Fernando LT el Santo;
aungue ligeramentc anlerior la de Lope, dado que en ella se alude a la conquista de Cérdoba.
M. Wenéundez Pelayo, en concreto, apunta para los hechos recreados por ef Fénix Ia fecha de
1234+, catorce aios anierior u la que se consigna, como ya hemos mencionado, en un momento
determinado de la comedia atribuida a Morcto (1248),

La diferencia més notable estriba en que la comedia de Lope revela una mayor preocupa-
cidn por la ambientacion histdrica, va que emmarca la accidn dentro de {as actnaciones de Ia
Santa Hermandad de Toledo contra el famoso bando de los Golfines, muy temidos en la Es-
pafa de entonces por los estragos que causaban, especialmente en los montes toledanos y en
Sierra Morena™. A esta circunstancia, en cambio, no se alude en La bandolera de Baeza.

Agreparemos que Ia obrz de Lope fue refundida mds tarde en A fo gue obliga un agravio
¥ las hermanas bandoleras por Juan de Matos Fragoso y Sebastidn de Villaviciosa, el primero
de los cuales cotabord con Moreto -come més adelante veremos- en otras dos comedias de ie-
mazca similar,

Menor es el paralclismo existente, dado gue ¢l protagomsta bandolerc es un hombre, en-
tre la obra gue analizamos y otra comedia del Fénix, Pedro Carbonero (1621), recreacién de
un personaje probablemente histérico. No obstante, ¢l escenario de los hechos narrados (los
montes fronlerizos del reino de Granada) viene a coincidir con el de 1a comedia atcibuida a
Moreto. Es mds, cn Csia se encuentran dos zlusiones expresas al famoso personaje. Cuando
Isabel, Inés y Cangrejo se aprestan a defenderse del atague de un erapo de hombres, dice éste:

Y ozt intento infiero
que aguessa es 1a de Podro Carbonero.(fol. 40r)
Y al finai del misma acto, al contar el Villano a don Féiix 1o ocurrido con el grupo de Tsabel,
declara:
Ella nos pego, por Cristo,
Ja de Pedro Carbonero. {fol. 43v)

Anterior en el fiempo y mis conocida que las dos comedias ciladas es La serrana de la Vera
{escrita antes de 1603}, del mismo Lope, basada en una célebre tradicién extremeha, de la que
existen versiones romancisticas y que hiciera famosa, con un ratamiento dramdtice mds logrado,

* fstudios sobre of teatro de Lope de Yega, I IV, Santander, Aldus 5. AL de Arfes Grificas / C.8.1.C., 1949, . 130,

M. Menéndes Pelayo desurcolfa con detesintiento exte aspecio al iratw de dicha comedia (oh. i, pp. 135-1543.
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Luis Vélez de Guevara en otra piezs del mismoe tituio (1603)%,

Estamos ante el mismo lema de k2 mujer que se hace bandolers para vengarse del hombre
gue Ja ha seducido. Sin embargo, hay una diferencia sustancial entre la comedia de Lope y I
de Vélez. Asi, er la de ¢ste, Gila no acepta ef arrepentimiento del capitan don Lucas de Car-
vajal, a quien incluso da muerte, pars luego entregarse a los cuadrilleros de la Santa Herman-
dad, que la ejecutan. Ea cambio, la de Lope, al igual que ocurre con Las dos bandoleras, con-
cluye felizmenie con el matrimonio de fos amantes, tras haber sido perdonada la serrana por ¢l
rcy. Asi pues, la comedia de Lope se halla mis préxima gue 1a de Vélez a La bandolera de
feeza.

Ahora bien, con independencia del distinto desenlace de ambos tratamientos (feliz en Lope
y trigico en Véicz), en la protagonista extremefiua se aprecian los tipicos rasgos de Ia mujer que
decide hacerse bundolera. Alexander A. Parker hace una perfecla caracterizacion de este per-
sonaje que bien puede aplicarse a la bandolera [sabel de la comedia que agqui estudiamos. Aun-
que algo extensa la cita, consideramos oportuno reproducir las palabras del mencionado inves-
tigador:
«L4 serrana o8 una mujer enganada v seducida por un hombre que fa abandona: ba-
bicndo perdido ¢f honor, pierde la fama, Ta sociedad le vuelve 1a espalda. Si fuera voa
mujer pervertida, aceptarfa fa degracion social y vivirta del pecado, como algunas de las
mujeres que se encuentran en lus novelas ptearescas. Pero este tipo de mujer mala no upa-
recc en el teatro, Asi, la mujer deshonrada es inocente, 1a culpa la ticne ¢l hombre menti-
roso que la ha engafiado; y, consctente de su inocencia, ella no puede perder la concien-
cia de su dignidad humans, Ja cual tiene gue afirmar a todo trance para o perder Ja pro-
pia estimacion. Por eso, si 1a sociedad 1a desprecia y desecha, ella no se someterd a esta
indignidad; ella se vengard en la sociedad, y esto lo hace volviéndose bandolera, afimando
por medio de una crimindlidad aniisocial su propia dignidad como mujer. Esta actiiud es
pavadéiica desde el punto de vista de la razdn fris, pero no por eso deja de ser muy humuna.
He aqui, pues, una de las bases esenciules del bandolerismo en el teatro cspafiol, lo que to
diferencia det bandolerismo literario de ofrus naciones. Muchos de estos personajes dra-
maticos espafioles siguen una vida andrquica y antisoctal para vengarse de una deshonra
injustificada, pera no perder la conciencia de ta propta dignidad por medio de ung abyec-
ta humillacion. Clros se hacen bandidos por stogancia. para gue resalte y domine el pro-
pio vator. En ningln caso se presenta un persougje que se lance a1imna vida de cnminaki-
dad para reformar la sociedud. »™

Pristinta es la solucidn al contlicto planteado que se da en otras obras: La ninfu del cielo,
condesa bandolera v obligaciones de honor (1613)* de Tirso de Molinay £ prodigio de Etiopia
(1643) de Lope de Vega. En wmbus aparceen seandas mujeres que, seducidas por un hombre, se
hacen handoleras. Peto aqui acaban convirtiéndose en santas, con una vida de penitencia.

En otra comedia de asunto religioso, La dama del olivar, escrita por Tirso de Molina en-

3 (Mrus derivaciones de las sercanas de Lope v Véloz son Lu serrana dy Plasencia, aulo sacramendal de Jfosé de
Valdivickso, ¥ La serrand bandefera. comedia andnine de linabes def sigho XV (Cfe. ML Mendndes Pelavo, ob. o p HH DL

AL Cit, pp. 397-395,

“ Esta comedia serfa convertida por el propic Tirso en un asto sseramental del mismo b, estrepade en Sevills en 16149,
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tre 1614-1613, aparece también el tema de la mujer bandolera. represcuiada por Laurencia,
deshonrada por el lascivo don Guillén de Montalbén. En csta ocasién da fin al conflicto la apa-
ricidn de 1a Virgen de la Merced, que motiva {a conversién de ta dama.?

T] tema del bandolerismo, avngue con impiicaciones diferentss a las de las obras hasia
ahora mencionadas. hace acto de presencia en La nifia de Gomez Arias de Vélez de Guevara,
inspirada en fuentes popularcs, en ia que el seductor Gémez Arias huye con su cnamorada,
Cracia, bajo la promesa de matzimonio, 2 ta que vende a un jefc moro. El protagonista se hace
bandolero y es apresado por Ia Santa Hermandad, pero la dama pide clemencia ante la reina,
que le perdona la vida con la condicidn de que se case con su antigha amante. Como puede
verse, tanto el origen del conflicio coms su solucion feliz st coinciden con otras comedias va
citadas v con La bandolera de Baeza. Muy distinto es, en csie sentide, ¢l caso de la comedia
hormdnima (h. 1638) de Calderdn de la Barca, basada en la de Vélez, donde el protagonista
termina ajusticiado, aparte de que en ella no hay presencia de bandoleros.

Voiviendo at bandolerisme femenino, cabe citar la comedia de Guillén de Castro Pagar en
propia moneda, conservada en una edicidn sin pie de imprenta, de la que Carmen Bravo-
Villasante dice lo siguiente;

«Redne todos los (6picos gue hemos estudiudo: mujer que se disfraza para socorrer
a su enamorado, cnamoramiento por retrato, huida al monte y cuadvilia de bandoleros, que
admirados de su «hermoso talles le dan el mando de capitdn.»*

I[guaimente hay guc mencionar Ef esclavo del demonio (1612} de Mira de Amescaa, cn gue
Lisarda y su seductor, don Gil, se Janzan a la vida de bandoleros, La dama se arrepentird de su
pecado, al interpretar como seial del cielo el fallo de s arma cuando intentaba matar a su an-
tigno prometido, don Diego, y legard finalmente muerta a los brazes de su padre.

Un caso may similar al anterior tenemos en ci personaje de Julia de La devocion de la eruz
{1634) de Calderdn, gue también se hace bandolera, siguiendo los pasos de su amante, Hosebio,
que luego resitia ser sa hermano. Al final ambos conseguirén el perdén divino, tras el arrepen-
timiento de sus pecados.

Emparentada con la obra anterior, se encuentra E! bandolero de Flandes de Alvaro Cubillo
de Aragén, un ejempio més de comedia religiosa. en la que el protagonisia, después de una vida
desenfrenada, se arrepicnte antes de morir.

Y en la misma ifnea tenemos la comedia andnima (aunqgoe atribuida por algunos a Calde-
eon) La bandolera de ftalia v enemigu de los hombres, de 1a que se conservan en la Bibliote-
ca Nacional de Madrid una copia manuscrita (Ms, 16.892) y una edicidn seelta sin pie de

* Existen otros sjemplos de bundoleros en Ta producecidu featral del religioso mercedano. pero estdn s alejados del
asumo particular gue ahora nos ocupa (véase el arliculo ya citado de Pablo Jauralde Powl. Por sa importancid, neece
mencionarse el personaje de Paulo de £ condenado por deseonfiudo, emparentado. en cierta miedida, con el de Leonido de
La fianza satisfechs oz Lope de Vega, con la diferencia de que ésle cunsigue e pordon divine, lo que no oowre con ¢l
protagonista del célebre drama de Tirso.

FOb, e, pp. B-1420

FOfr AL Par y Melid, Cenflogo de las piecas de feame gue se conservan en el departamento de manuseritos de fo
Bitslioteca Nacioned, 7.1, 27 edicidn, Madrid. Blass 5. A, Vipogrifica, 1934, n° 365, p. 54,
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imprenta (T-20.528). En ella aparecen aspectos va conocidos. Ninfa, que estd decidida a guar-
dar castidad, es tentada por el Bemonio, que la hace caer en los brazos del Buque de Calabris,
que lacge la abandona, para dirigiv su amor hacia Laura. Ninfa se convierte er bandolera para
tomar verganza, si bien se decide por Ia vida de penitencia y consigue realizar algiin milagro.
Al linal, y antes de morir en olor de santidad, concede el perddn al Duque con la promesa de
que se case con Laura y levante ua templo en aquel lngar, dedicado a la Concepeién.

Por otra parte, es curiose observar que esta comedia se represeatd en ef Pafacio de Madrid
el 25 de febrero de [680 (no habiéndose podido hacer en el Corral de la Cruz), es decir, cuatro
dfas antes, y por la misma compaiiia, que La bandolera de Baeza, como ya se ba indicado™. Y
también se llevd ep ef siglo XV a los escenarios valencianos (esta vez con cinco representa-
ciones), lo mismo que ocurriera con la comedia gue ahora nos ocupa™.

Hemos deiado para el final a Agustin Moreto. en cuva prodeccion teatral hallamos unas
cuantas obras que presentan semejanyas, ¢n mayor ¢ menor medida, con La bandolera de Baeza,
a él atribuida.

Por o que respecta al tema de Ta mujer disfrazada de hombre, podemos citar varias come-
dias suyas. como La discreta venganza, La Virgen de la Aurora {en colaboracién con Jerdni-
mo de Céncer), Lo ocasicn hace al ladron, Sin honra no hay valentia, La negra por el hanor
o Todo es enredo, amor y diablos son las mujeres™; st bien los motivos del disfraz varoni! di-
fieren sustancialmente del que vemos en {a protagonista de La bandolera de Bacza.

Mids proximas a Gsia se encuentran otras tres comedias de Moreto: San Franco de Sena,
La addliera penitente ¥ Caer pura levantar {&stas dos dltimas escritas en colaboracién con
Céncer y Matos Fragoso). Sin embargo, las tres se enmarcan en la corriente de comedias rei-
giosas, de las que acabamos de ver varios gjemplos, y, por tanto, con final diferente al de ia obra
agui estudiada.

En el planteamiento s{ coinciden. En la primera, Lucrecia, que no acepia el matrimonio que
le proponen, pretende huir con su amante Anrelio. cuyo puesio ¢s usurpado por France, que
proviamente le ha dado muerte. Acompaiiada de su criada Lesbia, vivird entre bandoleros (ul
igual gue hacen lsabel ¢ Tnés en La bandolera de Baeza), siende persegitida por su hermano
Federico {recuérdese también a don Lope, el hermano de Isabel), pero finalmente se arrepenti-
rd. infuida por la conversién de Franco.

La adilicra penitente es una version de la vida de Santa Teodora. La protagonista, cusada
por imposicion paterna con don Natalio de Alejandrfa, es deshonrada por Filipo, su antiguo
amante, lo que la obliga a huir, vestida de hombre, para evitar la venganza de su marido. Aban-
donada dec todos, viéndose inciuso culpada de delitos que no ha cometide, hace penitencia en
una cuevd y logra la conversion de su amante, que andabz por los montes come bandolero. Al
final mucren los dos santamente.

P Véase ol estudio yva citwdo de Varey-Sherpold Tearros y comediay en Madrid: [666-1687.... p. 150,
A Cr. Bdvarde fulid Matinez. art. ¢it, p. 123

A estas obras de Moneto dedica su atencion €. Bravo-Vilhsarle on su libro va citado, edie. de 1953, pp. 3031 y. 170-1 78,
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Tin Caer para levamtar dofia Violante, que ama a don Diego Meneses, buye y se hace ban-
dolera, para evitar el matrisponio que pretende imponerle su padre, don Vasco, con don San-
cho de Portugal. Hay un pacte de don Diego con el Demonio, lo gue emparenta a esta come-
dia con la ya mencionada de Mira de Amescua v La bandolera de ftalia. La aventura conclui-
rd, una vez mas, con la penitencia de los dos protagenistas, lo que propiciard que al final don
WVasco perdone a st hija.

Tras este recorrido por distintas y variadas obras dramdticas del Siglo de Oro, vemos cono
La bundolera de Baeza se inscribe en una larga y fructifera tradicion teatral, (ue preseaia as-
pectes de planicamienio y desenlace bastante proximes, aunque con imatices diferentes en al-
FUNOS Casos.

Sorprende un tanto que el mayor paralelismo lo encontremos con obras de FLope vy Vélez,
lo gue nos lleva a pensar que La bandolera de Baeza, de ser de Moreto, corresponderia a ia
primera ctapa de su produccion dramética. No obstante, existen otros elementos comunes con
comedias posteriores, por to gue tampoco seria cxirafio que la fecha de su compaosicién estu-
viera préxima a la de la primera representacién conoctda (1680} y a la que se relleja en la pri-
TETA Copia manuscrita gue sc conserva (1688). Y, por consiguiente, si aceptamos la hip&tesis
de que cs original det aator de El desden con el desdén, muerio en 1669, habria que situarla al
final de su vida,

Ante esta disyuativa, preferimos no inclinamos por ninguna de las dos posibitidades. Es
148, ni siquiera nos atrevemos a afirmar de forma tajante que La bandolera de Baeza saliera
de la pluma de Moreto. Porque no oividemos gue su atribucidn sélo figura en las copias ma-
nuseritas de 1763,

Esperamos, pues, que nuevos datos que lleguen a nosoiros o aportaciones de investigado-
res més avezudos en estas lides puedan arrojar mayor luz sobre csle asunto. Por nuestra parte,
con divulgar esta comedia, poco conocida entre los especialistas, tratando de encuadrarla den-
tro del amplio panorama dramético del Siglo de Orvo, creemos gue hemoes cumplido, al menos
de momento, con nuestro cometido.
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