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DE NUEVO COMO PROLOGO E HISTORIA

Por tercera vez aparece un libvo «en tornos al tearve del Siglo de Oro, auspiciado por lu
Diputacidn Provincial de Almeria. Grande ha sido el esfuerzo (mds en los tiempos gue covren),
v giande es también el agradecimiento de los coordinadores de este volumen por la confianza que
de nuevo deposita en ellos el Departamento de Literatura v Arte del Instituto de Estudios
Almerienses. De este modo callado ~Dém muy eficaz- la Diputacion sigue apostando por unas
Jomadas de Teawo gue nacieron y alcanzaron un alto grado de madirez en el Centro de Ense-
Aanzas [ntegradas. La Universidad de Granada v la Universidad de Sewilla proporcionan, desde
hace varios afios, becas de asistencia pava una formacidn mds integral de sus alumnos, a través
de sus respectivos Vicerrectorados de Extensién Universitaria; la misma decision ha adoprado la
flamante Universidad de Almeria, de quien se espera que siga fevoreciendo y potenciando unas
jornadas anuales con peculiar sabor festivo y rigor académico; unas jornadas, en fin, con inne-
gable arvaigo en la cindad ¥ no poca repereusion externa. Alguien que viajé desde América para
conocertas de cevea, después de referirse a unos «dias estupendos v bien aprovechados» vecono-
clae a los organizadores del C.E 1. haber regresado a si pais «con lu satisfaccion de haber asistido
a algo impovtante.. . »

En este tercer libro se recogen la mayor parte de las conferencias pronunciadus por un selec-
to grupo de especialistas en 1992 {cuando se celebraron las novenas Jornadas de Teatro del Siglo
de Oro de Almerta) v en 1993 {cuande tuvieron lugar las décimas). [Dos caras -por no decir
mdscaras- distintas tuvievon unds ¥ otvas; mientras gue las primeras transcurvieron mds o menos
con normalidad, las del aflo siguiente estuvieron a punto de quedar en el proyecro. Cara vy cruz,
visas ¥ llantos, aplausos ¥ ~ofrendas de pepinos»; ast es ef teatro.

Gracias, por un lado, ol altruismo de los participantes, actores con profundo conocimiento
de su oficio vy prestigiosos profesoves universitarios, que se empefiaron en acudir a la cita anual,
algunos desde fuera de Espafia ¥ todos por su cuenta y viesgo; gracias, por oo, al interés de

bastantes jovenes licenciados o estudiantes, que se congregaron en Almeria en busca de verdades



¥ ficciones, de experiencias, en fin, irrepetibles; v gracias, por wltimo -que todo hay que decirlo-
a wit minimo apoyo econdgmico, gestiomado a ltima hora por Don Manuel Tlanes, Director del
Centro Andaluy de Teatvo, lus jornadas pudievon celebrarse.

La consecucion y prolongacidn -que no consolidacion- de una empresa que cumplia su dé-
cimo aniversario estaba salvada. Es preciso, sin embargn, que los centros responsables de la cultura
en este pais adquieran conciencia de lo mucho que estd en juego. No basta (aqut o alli) con el
entusiasmo andnimo de unos pocos empefados: es necesario que tanto los que pueden avudar,
como los que ne, miven con gesto de simpatia {y nunca con el desprecio de la barricada) a este
bello milagro del Teatro que se vepite, cada afio, en Almeria. Ast lo pedimos los organizadores
de las Jornadas y otra mucha gente, ajend a la ciudad, que desde cualquier parte del mundo sien-
te, estudic, vepresenta y estima como se mevece esa herencia viguisima que, en definitiva, es el
teatro de Cervantes, de Lope de Vega, de Calderén y de los demds «cldsicoss espafioles.

De aguella «otra mucha gente» de fuera de lu provincia queremos dejar justa constancia en
la tabula gratulatoria que sigue a este «prélogo e historiar. EL 8 de julio de 1993 todos ellos
manifestaron su adhesidn a las Jornadas estampando su firma al pie de una carta divigidy ¢ un
alto responsable de la Administracion (que aguf nos permitimos hacer extensiva a cualquier otro
que se sienta competente). La carta deciet ast: «Excmo. Sr.: Los abajo [irmantes, miembros de
la Asociacion Internacional «Siglo de Ovox», la mayor parte de ellos asistentes al Encuentro de
Invesngadorves {Seccidn de Teatvo), que tiene lugar durante nuestro 11T Congreso celebrado en
la Universidad de Toulouse, le manifestamos nuestra absoluta solidavidad con las Jornadas de
Tearvo del Siglo de Oro de Almeria, solicitandole que haga cuanto esté en su mano por apoyar
ung actividad que cuenta con diez afins ininterrumpidos de existencia, de la que se beneficia no
salo el pblico almeriense sino muchos estudivsos de teatro cldsico de Esparia v del extranjero» .
La firmaron 113 personas, que son, como se ha dicho, las que figuran en la tabula gratulatoria
gue modestamente erigimos en el presente libro, aungue sus nombres merecen quedar inscritos
en ldminas de bronce.

Almeria, febrevo de 1994
LOS COORDINADORES
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ELACTOR BARROCO Y EL ARTE DE HACER COMEDIAS!

tntroduceidn.

Un dictamen en contra del teatro, escrito por un ieéiogo jesuita en 1596, me sirvid, hace
algunos afios, para destacar 1o gue entonces consideraba como los «dos pilares bésicos sobre
los que el representanie levanta su edificio teatral: Ja voz v el gestos”, Pero ahora me doy cuenta
de gue aquel sorprendide moralista, testigo de Tos hechos, hilaba mis fino, ya que cn su ale ga-
1o no se refiere & 1a voz, sino alos «modos de hablar» ni tampoco al gesro, sino 4 os «geslos ¥
meneos». Todo un arte plural de la expresién. por tanto, donde fos modos de decir y los mo-
dos de hacer anduvieron cogidos de la mano.

A finales del siglo XVI algunos de quienes ponen todo esto en juege defienden que ka
representacitn es un «urte y no oficio mecdnico» ¢l cual exige, por descontado, un gran esfuerzo
de atencion, porque -como apunta Covariubias- los representantes estin obligados a realizar sus
«aceiones acomodadas a lo que van recitando, 1as quales faltando, sc pierde la gracia de quanto
se dice»™. Con otras palabras Angelo Ingegneri defendfa en [talia, por las mismas fechas, una
idea parceida {«I"azione contiene due parii, cio® la voce e il gesto»), pere, como ha destacado
{2 editore moderna de este autor, el crigen de ese modo de pensar se halla nada menos que en
la fmstituiio ovatoria (X1, 3, 143 de Quintiliano: «omnis actio [...] in duas divisa parlis, vocem
gestumaue, yuorum alier ceulos, altera aures mouet, per quos duos sensus omnis ad animurm
penetral adiectus»®,

V. Lo esencial de este ensuyo fue presentado d retazos en las X Joriados de Teatro del Séglo de Oro celebradus en
Almeria en marzo de 1993 ¥ con més cuerpe en ofra confereneia prommeiada ef 15 de julio en la Universidad de Mimster,
a la que di e! timlo de «Juego de ojos, jizege de voces, juego de manos: e actor v sus afectos en el teatro capadol def Siglo
de Orom. Conto el trabuajo pacié peasando en Almerfa, 1o quiero desperdiciar 1a oportemidad de imprimielo en esie yolumen,
en si forma § tindo, de momento, mis definitivos.

2. Vease Agnstin de Ta Granja «Un doctmento inédito contra las comedias en el Sialo XVI Los Fundamenios del 7.
Pedro de Fonsecas, on Himenje a Cameens. Estudios v ensayos hispeno-pormgreses, Granada, Universidad. 1950, pp. 173-
154 ¥ «Elactor ¥ Ia clocuencia de lo cspectacutars, en José M* Diez Borque (ed.): Acior ¥ téonica de represeriacion del searo
cldsica espaiod, London, Tamesis Books, 1989, pp. 949-120: pp. 104-105,

3. Schastidn de Covavrubius, Tesoro det la lengun castellana o espafiole, Madrid, Turner, 1977 p. 385 (s.v.
SJarandulera),

4 Angelo Ingegnerd, Defla poesta reppresentative ¢ del mode di reppresentare le fuvele yeenriche, a cuea di Maria Luisa
Doglio, Lerrara, Ediztoni Panini, 1989, pp. 30 v 40
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1 Acriow Bakpoon v FLARTE TR Hacrr CosEnias

A mediados de 1591 Juan de Rivas, sabedar de que ejerce un oficio {(que, como cualquier
olto, se aprende y se transmite) se antotitula «maestro de hacer comedias»”.

Lo importante, pues, para nosoires, oy, no es saber gué decfan nuestros antiguos repre-
sentuanies -cuesiion que puede deducirse, mejor o peor, de los lextos conservados-, sino como
lo decian. Se trata, cn consecuencia, de recuperar un precioso patrimenio perdido, de meter la
ufia (en una operacion arriesgada, pero ne imposibie) en jos modos de hablar, de vestir, de mirar,
gue tenian los beneméritos aciores de nuestro Siglo de Oro, sin dejar atrds tampoco las mane-
ras y razones gue les Hevaron a maquitlar sus vostros. La diffcil imvestigacion, apuntada en dos
brochazos por Emilio (rozeo muy a la sombra de otros escritos®, iniciada, con mds sistema, por
José Murfa Diez Borgue’ y seguida con especiad esmero por Juan Manuel Rozas®, vale la pena
proseguirla; no s6lo porque estd avalada por Ia finisima Inicion ael maestro granadino, $ino
porque continda despertando e! interés y la curiosidad de otros estudiosos, enire los que serfa
imperdonable olvidar a Evangelina Rodriguez ¢ a Javier Huerla Calvo, quienes més reciente-
mente han encontrado en ciertos ratados v, sobre todo, en variog textos de teatro breve, pin-
giies referencias a muy variadas téenicas actorales”.

Desde que se lanzaron por estos oscuros vericuetos, los einco oriticos nombrados con jus-
ticia suscriben indirectamente -como yo, con esie lrabajo- fa idea de gue cuande se estadia el
«leatro» del Siglo de Oro estd uno iremediablemente obligado a volcarse por igual en Gos
campos y oficios muy distintos: el del dramaturgo o poeta cdmico (y sus lexios plestos a la
venta) v el del representante, que «da vida» a los versos comprados ai primero. Diche de oo
modo: todos -me parece- aceptamos sia lilubecs aguella valiosisima reflexion que sale preci-
samente de la pluma de uno de los més tamosos preceplisias Hierarios de la época («hecho ¢t
poema activa, expira el oficio del poeta y comienza et del actor»)", ¥ todos damos también por

5. Viéuse Tamael Garcia Ramila, «Breves nolus sobre 1a Instoria deb teatro burgalés, en el transcurso de fos siglos XVT
8 XVIis, BRAE, 128, 1951, pp. 389-423; p. 390, Para campritbar 1o arrgada que anda Lu idea def oficio (y del oficio como
arted en la conciencia de fos actores y do los dramaturpos. repdrese en el comienso de la loa siguienie: «Eaté o ver represontar,
! por catretenerme un dia. / 2 un oficiul, gque habia / Hegado a cierto Tugars (Stetano Arata. «Una loa de Lope de Vega vila
eslética de los mosgueteros», en Luciano Garcia Lorenzo ¥ LE. Varey (cds.): Teatros ¥ vida teatral a travéds de lay fuentes
ductimeniades. |.onidon, Tamesis Books Limited, 1991, pp. 327-336). Véanse ofros westimonios que refine on «Cosmce, el que
carteles puso. A propésiio de un aclor ¥ su citornos. en Homenaje al Profesor Antonio Gallege Morell, Granada, Universidad,
1989, vol. 1L, pp. 91-108; p. 100 y «Notas sobre el teatro en tiempos de Felipe I1», en Tearios y vida teatral..., cit., pp. 19-
41:p.22,

. Dos brochazos, digo. de los suyos, que se ercontrardn en £ Teatrn ¥ fo teatralidad del Barroco. Ensayo de
introduceion al teme, Bareelona, Planeta, 1969 v bastante mejor dibujados cn «Sobre Ju teatralizacidn det templo ¥ la funcion
reliziosa en el bamoco: ¢l predicador ¥ el comediantes, Cuadernay pura Investigacidn de la Literatura Hispdnica. 2-3, 1980,
pp. F71-188,

7. «Aproximacidn semioldgica a la «esconar del teatro del Siglo de Oro espatiolr, Seimrologia def teafro, Barcelona,
Plancta, 1975, pp. 49-92; sobre todo 65-67.

R. «Subre da éenica del actor barrocas, Aredario de Estictios Filoldgicos, T 1980, pp. 191202,

9. Véunse, de 1a primera «Gesta, movimiento, palabia: I actor en of enemés del Siglo de Orow, en Luciano Garcla
Torenyn (ed.): Los generos menores en el featre del Siglo de Oro {Jornadas de Almagro T987), Madeid, Mindsterio de Cultura,
1958, pp. 47-93, cxcclente cstadio que se complementa con otro, titutado: «Regisiros y modos de reprasentacion en el aclor
barroco: datos para una teoria fragmentarias, cn Actor ¥ idepiea.., ¢il, pp. 35-33. Més breve. annque también meritati, o5
la aportacion de Javier Huerta Calvo, «E1 caerpa en escenas, en Augustin Redondo (ed.): Le corps dans ka soctélé expagnole
des XVie et XVile sieetes. Coflogque Fternational (Sorbonae, 5-8 actolre 1988), Paris, Poblications de la Sorbonae, 199(L
pp. 277287, Aunque no siempre o sefiule, a wnbos reconozeo ayut mis deudas en da seleccidn --gue no aplivacion o
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AGLSIiN DE LA GRANEA

sentado yue a cada situacion teatral especifica corresponde no sélo un Hpo concreio de esiro-
fa, como propugna -aunque 1o sicmpre cumple- Lope de Vega, en su Arre auevo (vv. 305-312),
sino unos gesios propios, unos sutiles o exagerados estiramientos o encogimientos faciales v
unas maneras de hablar determinados,

Han le que al dltime punto se refiere, quidralo o no, et actor se inscribe (y acaba de lleno
sumergide} en una corriente retdrica propia de su época, muy desarroflada en el paipito y en
las universidades: sc trata -a su «estilo», por supuesto- de oira cspecie de Arte dicendi, del que
dejé muchas muestvas Palmireno o, si se prefiere, de la Bene dicendi scientia, en palabras de
Briego Valades™. Para hallay el calor necesario entre sus contemporineos, 1os actores no tenfan
s remedio que expresarse con dfectos. Adn perdura hoy la expresion «habla afectadas v, como
sabemos 16 que es, resulta tentador transporteria a los antiguos escenarios, aungue muy pronio
el gjercicio mental vendrfa a ser eagaoso, Porgue ese «mode de habiar» no consistfa Gnicamente
en echar mano de wna voz mis o menos hipGenta o melindrosa; sine en elegir, con la opuortu-
nidad propia def que sabe hacer su oficio, «ia palabra blanda» o «e!l suspiro», como recuerda -
y censura- Fray Jeronime de la Cruz; en optar por una recitacidn ahogada en lagrimus (no en
vano se critica, en la época, of «ecitar como Herando»)'? o por un saswrro apasionade, scgiin
el lance amoroso fuese ganando en intensidad emotiva o derivando en célidos hesos., abrazos
y hastarevolcones”. Todas estas cuestiones relacionadas con los «modos de hablars v los «ges-
tos ¥ menens» han de llevarnos, por fucrza, a la conclusion de que el ejercicio del cuerpo era
rico, realisla, complejo ¥ alractivo en el Siglo de Oro. Cuando Lope de Vega insta a «Jos aman-
es» a que pongan de su parte tna serie de «afecfos / que muevan con cxlremo a quien escu-
chax (Arte nuevo..., vv. 272-273), lo que hace cs solicitar de los actores que no se limiten g un
lirfo intercambio de palabras en el Jance de Ta declaracién amorosa, sino que recurran -sin cor-
tarse un pelo- @ ios tes elementos més propios de sa cuerpo para declarar los «afectos», que

bnterpretaciin-- de algunos texlos insoslayables. Lo mismo digo a proposito de otros dos trahajos, en esta linea, harto
peovechosos: véase Ana Tubel Lobato Yanes: «La comicidad lograda por signos escénicos no verbales segiin las preceptivas
diarndticas del Siglo XVTin, Segissundo, 43-44. 1986, pp. 37-61 v M* Angeles Villalba Garvfa, «.a gostualidad escénica
en ki comedia de capa y espudas, Revista de Literatura, L1, 101, 1989, pp. 55-75.

10, Véuse Sanford Shepard, T Pinciono v lus teovias lterarias del Sigly de Oro, Madrid, Gredos, 1970, P 106,

1L Véase Antonie Marti. Lea preceptiva rerdrica espaniota en &l Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1972, pp. 189 4 226,

12, Apard Tuaw Maunuel Rozas, arl. cit, p. 199,

13, [asuirihle se hacia para wlgumo «ver representar una comediants con 1a lascivia que soelens. Como recuerds Juan
Manuel Rozas {art. il p. 200). Frag Jurdnimo de la Cruz sefiala en 1635 que los comediantes no perdonan «para hacer hien,
como o pide, el paso, dar abrazos, dar las manos. Hegarlas 2 la boca v otras cosas tules». Entre tas «cosas luless que el
maralista culla {probablemente por pudor) se cacueniran las que destapa cl preshitero Crespl de Borje en un sermidn
profunciade pocos aflos después, en 1640 «van revuledndose, abrazados, pur el teatros. «llegan & bosar Tos hombres a las
mujeress, «se describe ia mujer desnuda, cobicria silo de un velo transparenie, con tan actificioso modo, tan por menudo,
que se pinte lo mds deshonestos, Viase Banolomé Tosé Gallardo, Envuve de wna Biblioteca espofiola de ibros raros ¥
ctriosos, Madrid, 1866, tomo 0, pp. 619-623, No ereo que estos clérigos hablasen por hoca de ganso. Ba los @itimos afios
del siglo XVT obro de ellos se maniliesty asl: «, Qué alearfa o gué edificacion prede dar ol pueblo vor fcomo yo vi en esra
corfe) Jue un representanic abrazse y hesase pdblicamente en el teatro a la mujer misma del aertor de la comedin?»
Refuicndose, povo despuds, a los eumeineses indica Fray José de Fesds Marfa que «co estas marafias suelen abrazar [ fos
representanles las mujeics gjenas y hacer otras defiosiraciones: con que, protendiendo representar adubterios hngidos, los
represenian verdadeross (Bmilio Coturelo ¥ Morl, Biblingrafia de las comroversias sobre licitnd del 1eatro en Esparia, Madrid,
1904, pp. 37T v 3RO
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eran 10s «0jos, VOZ ¥ mano», ¢n opinidn extendida y acepiada’. En resumen: unos ofos cuanto
s airosos, mejor (porque «son ventanas del Animo; y asi, con ellos representamos cuakquier
afecto o pasion de cualguier suerte gue sca»), una determinada voz (meliflua, blanda o
guerelladora} y unas manos (en el modo, lempo ¥y sitio justo utilizadas) servian a los actores
para expresar <una ausencia. unos celos, un agravio, / an desdén riguroso y otras cosas / gue
son de amor ternisimos afectos»'

Leos ofos o la anfigua usanza o o elocvencia de lo mirada.

Ya comenla, en su Tesoro, Sebastidn de Covartubias que «son los ojos ia paric mas pre-
ciosa del cuerpe, pues por elios tenemos noticias de tantas cosas». La coincidencia de parece-
res entre el insigne lexicdgralo v Juan de Guzmain (el maesiro de retdrica reciéa citado) ¢s lo-
tal: «ellos son -eseribe Covarrubias- las ventaras adonde el alma sucle asomarse, ddndonos
indicios de sus afecios y passiones de amor y de odio. Son los mensajeros del corazén y los
parlervs de lo oculto de nuestros pechos»,

A mediados del siglo XVI{ el Padre Valeatin de Cés; mdu. recogia, en sy particular «can-
cloneror, los siguientes versos"

Qué linda cara que tiencs,
vatgate Dios, por muchacha,
que si te miro me rindes

¥ 51 Be MITAs e maras.
Esos tus negros ajuclos,
alguaciles de fas almas,

gué criminal les arrojas,

gué valentona los rasgas:
tentados son de ia hoja,
aprendices de Tas hampas,
mentames cuando los juegas,
pufiales cusndo los clavas.

Aunque la poesia se inserta en una corrienic Wpica («sus ojos homicidas / negros pufiales
eran de las vidas», escribe Anionio Enriquez Gomez)'™, no por ello hay que minimizar ¢l valor

4. La alirmacion corresponde a Juan de Guemidn (Arte de fo Rheiorica. Alcald. 1389}, aungue apticada a fos
predicadines: cito por La preceptiva reférica..., cil., p. 218,

15. Iridem.

16, Lope de VegiL, Lo fingido verdadero, edizione ¢ infroduzione & Maria Teresa Cattanes, Roma, Bulzont Editore,
1992, p. 100. Conmijo, en el pasaje. 10 que 8¢ me antoja una sutil errata. sobre la gue hablo mds adelante. en la pota 36

17. B.N. de Madtid. my, 4.103, p. 271, moderuizo las prafias v puntiio por mi cuenta.

18, K siglo piragdrico.ed. Charles Awmacl, Patis, 1977, p. 37, tambidn Quinones habla de unos mudes ¢pero seductores)
«0j08 criminates», ete,; véase Marfa Luisa Lobato, «Tres catus en la métrica del tearro breve espaiol del Siglo de Oror
(uiiiones de Bepavenie, Calderdn y Moretos, e Karl-Hermann Eirmer und Ginther Zimomermann {eds.): Homenaje a fHais
Flasche, Festchrit cum 80, Geburtsiug am 23, November 1991, Statigarl. Franz Swiner Vorlag, 1991, pp. 1132154 cit. cu
p. 24
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que 1a mirada de una dama o de un galdn tenfan cn la época, sino todo o contrario". Esta pric-
tica de ofear («cchar los ojos a diversas partes») reiterada tanto exn la calle como cn los tem-
plos™, producto de una sociedad que unde sus taices en la defensa de 1a honra v ~tanto como
elio- en el arte de la persuasion y del disimulo, se solictia y reproduce morbosamenie en el
ptipito y en las tablas. Como reconoce Fray Luis de Granada en Los seis libros de la reidrica
i de ln manera de predicar, «con el rostro nos mostramos rendidos, con él amenazadores, con
€l tristes, con €] alegres, con él tiernos, con ¢l erguidos, con €] sumisos; de &l estin pendientes
los hombres, a él miran, en €1 ponen la vista afin antes que hablemos; con €l amamos a algu-
nos, con él aberrecemos, con €l entendemos muchisimas cosas; ésie suple muchas veces por
lodas las palabras. Pero en el mismo rostro tienen gran fuerza los ojos, por Tos cuales princi-
paimente se descubre el dnimo, de mode que adn sin moverlos, en ¢l regocijo brillan, v en la
trisieza en cierta manera se anublan. A mds de esto, les dio naturaleza lagrimas, que son sefia-
les del alma, las cuales, o con el delor revientan, o con ia ategria manan. Con el movimienic
se ponen atentos, distraidos, soberbics, airados, apacibles, dsperos: todo lo cual se ha de figu-
rar segtin el ucto lo pidiere».

En el teatro -espejo de la vida humana- sucedia igual. Segiin declara un moralista, «todo
cuanto alli se hace es torpisimo»; no s6lo «las palabras, los vestidos, los cantares», sino, de
manera especial, «los movimientos de los ¢jos...», a los que el piblico estaba especialmente
atento™.

Ya he hecho alusion a ciertos estiramientos o encogimientos faciales, el famoso visaje de
la €poca que Autoridades deline como «gesto desproporcionado u demostracién reparable del
rostro, con que se da a entender algtn afecro v pasion interior». Tales visajes, fundameniales
en la mierpretacién actoral, se lograban, logicamente, con ayuda de los [abios, parpados, ojos,
cejas y [rente, elementos con los que los representanies Jograbun variar el aspecto del semblante,
transmitiendo al espectador, con suma facilidad, un estado «reparable» de dnimmo orieatado hacia
el desdén, espanto, lascivia, locura, admiracién o enojo, por poner s6lo unos ejemplos, «La frente
peca de muchas manerasy, escribfa Fray Luis a propésite de los predicadores. « Vi yo a muchos
cuyas cejas se levantaban al esforzar cada palsbra, las de otros gue se encogian, las de otros

19. Lamente no poder ain remitir 41 lector a un articulo, que preparo dosde hace afios. sobre «la clocuencia de Ta
miradae, qui hace supertlua cualguicr dectaracion becha con palabras. Un par de tuestras. de nlomento: «/Ame seis nmeses
ma doncella sin durle algtin aviso de mi mgquisted, aunqgue los ofos podian ser mensajeros bien elocuentes...» (Cristohal Sudres,
de Figueroa B} pasgjere [Madiid, 16171, ed. W7 lsabet Lopez Bascufiana, Barcelona, 1988, vol. L, p. 156). Fxjs Véler de
Guevara reficre, por su parte. que «dos amantes adoraron £ dos damas. que hemmanas fucrons, ¥ 1odo sllo «sin exceder, sin
Dasat / tan reciprocos amores / de fos honestos favores / que ox ojos suelen durs (B amor en vizeaio, ed, Matia Orazia Profeti,
Yerona, Y77, p. 1171,

20. «Dre dos predicadores que en 1odo fuesen tgiales, salvo que el uno (uese clego v ¢l otto tuviess vista, yo crev que
harfa gram ventaja el gue taviese visla (Juan de Guzindn Arre de fa Rheforica, ¢il. p, 218,

21. Véasc Bucnaventura Cavlos Avibaw, Obras de V.P.M. Fray Luis de Granada, Madrid, Aflas, 1945, womo 0, pp.
488-642; ¢it. en p. 621, Agradezco & mi huen umigo Antondo Serrano qae e hayu hecho reparar en este vabose ratado que.
aunque se putre por extenso de Quintiliano, resubia de muchisimo interds para el tema que me ocapa.

22. «Mive o espectuden] st Jos que representan ayadan eon los ofos o que dicen, que 31 To bucen le lievardn los ojoss
{Jusn de Zahalela. £ dia de fiesta por lu tarde, ed. de TM. Dier. Borque, Madrid, Cupsa, 1977, p. 26). Véase, ademés Luis
Crespi de Borju; aprd Gallardo, op. it vol. I1, p. 620,
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también gue se contraponian, subiende ia una hasia ta cabeza y bajando 13 otra hasta casi apesgar
al ojo»®

También jos actores ponfan at descubierto la condicidn interior de la figura que represen-
taban, gracias a un sistema precstablecido de signos con el gue recientemente he tenido la suerte
de tropezar: «los ojos que miran de ito en ito, rubicundos v pequeiios dan o enfender lengua
desenfrenada v cuerpe inestable, gue no perimanecce en quietud»; «los ojos que miran més
ahincadamente, si son hiimedos, significan horabre verdadere v puesto sn sus cosas v bien pro-
veidos, «los ¢jos que muchas veces se clerran y se abren significan hombre temeroso y de poco
dnimox»; «los ojos muy rasgados significan moprudencia o estulticia v desvergiionzay; «sl somn
wuy cerrados significan inconstancia vy movifidad en todas las cosas»™.

- Los ojos muty rusgadoes ("bastante entornados’) o casi cerrados caracterizaban, pues, on la
época, a la mujer necia, imprudeate, desvergonzada y voluble. Sise repara, era en realidad el
aspecto gae cobraban los ojos de las mujeres gue se pintaban larsuisimos trazos aegros entre
tos parpades o incluso de las que se atrevian a guifiar. En uno y otro caso -el aparente v el real-
el resultade era stermpre ¢l mismo, ¢ sea unos o108 «asgadoss que denolaban en lu aetriz bas-

lante falia de vergiienza, incluso tendencias peco edificantes en relacién con ia virtud de la
castidad: asi pintada me imagine, por gjemplo, a la lasciva Casandra, protagonisia de Ta cowe-
dia que Lope tituld Carlos ef perseguide (cntiéndase ol acosudo). Bi guifie v la guifiada yue-
daron pronto recegidos como sinénimes en el dicctonario de auvtoridades, expliicdndose ef pri-
mero come «la sefia que se hace con 1os 0jos» y el segundo come «la sefial, advertencia u do-
mosiracion gue se hace con ¢l gjo, cordndole algo». Es significativo el comeniario de La pi-
cara Justina Diez referido a uno de sus pretendicnies, de cuyos oios salfan al principio «rayos
con que abrasar mi casa ¥ mi persona». Pero {anta era -segin dice- su honestidad gue «luego
que me vian, mudaban figura, rrocande los guifios locos en un mirar pladoso y derno»®. Mas
significative afin es el soneto que sigue {el cual, a estas alturas, no merece niagdn fipo de co-
mentario):

Esta mafana, en Dios v en hora buena,
sadi de casa ¥ vineme al mercado;

Vi un ojo negro al parccer rasgado,
hlanca la trente v tubia la mclena.
Liegué v fe dijer «Gloria de mi pena,
muelto me tiene vivo t coidado:
vuthveme of alma, pues mwme la has robade
con ese encanlo de dspid o sirenas,

23, Loy veis lbros,., ed ¢l p. 623,

24, Uan interesantes revelaciones proceden de una curiosa | Sedva de eprcietos] de finates del siglo XV ineluida on ol
manuscrito 570 de la Biblioteca de Palacio v publicada por Julia Castillo como apéndice a su cdicién det Concionero de Garci
Sdnchez de Badajor. Madrid, Editora Nacional. 1980, pp. 411.436; ¢it. en p. 4135, Nadic parece haberse hocho coo de la
pnportancia de este manojo de observacioncs reteridas 4 Jos ojos -sus movimicntos o su preseutacion fsica cxterna- sohie
todo en correspondencia con lo goe pudicron Hegar a sfgaificar en of teatro del Siglo de Oro. )

25, Franclsco Lopez de Uhcda, Lot pecirer Jusifna, od. Ge Al Herrero Mignel, La Habana, Consejo Nactonad de Culturs,
LU63, p. 394,

22



Pasd, pasé; mird, wird; vio y vila.

Dio muestray de guerer, Hice otro tanto,
{uifio, guiiié; tosid, iosi; seguila.

THesC 4 su ¢asa sin quitarse el manto,
Aleé, Hegué, toqué, hesé, cubrila,

dejé ¢l dinero ¥ fuirme como un santw™,

Para los fabios Fray Luis de Granada comenta gue ea los predicadores «impropiamente se
estizan, s corian, se aprietan, se desunen, descubren ios dientes, v se vuelven a un lado, v casi
hasta la oreja. Lamerles y morderios es también cosa fea, debiendo ser moderado su movimiento
hasla en ¢} pronunciar tas palabras»?. Frente a esta exposicidn tan pldstica, el Pinciano comenta
st3lo que apartades ligeramente denctan un cstado alegre, mientras que «el labio muerde el gue
estd muoy apasionado de cOlera»®. Nada inocente, desde esta perspectiva, es el soneto escrito
por {uevedo «a Aminta, que teniendo un clavel en la boca, por morderle se mordio en los la-
bios y sali¢ sangres. En él se explica gue, a cavsa del engjo, «el labio por clavel dejé mordi-
do»™. En el momento de morder el labio infecior, cualquier actor que se mostraba enfadado
pedia también elevar mucho una de sus cejas (manifestando algin otro afecto o sentimiento),
come cabria deducir del comentario de Luisa, en el Entremés de Zapatanga:

Micaela. Parcee que ¢l Hamalle e da enojo.
Fasfser. En viéndoos se le ha abierto tanio ojo™.

La boca apretada v ligeramente pronunciada bacia un lado, las cejas arqueadas, lo mds
posible adelantadas, fruncido el cefic. Lo primern era tanto como «poner rostro torcido» (en
expresion mas famiiiar, «sacar hocico»). En El amor af uso, Juana se queja del comportamiento
del celoso Ortuiio, pues si alguicn le huce algin regalo comestible, «se porta con € tan taima-
de / que conmigo tiene hocico / y hoca con el regalo» (vv. 25302-2504), Como recuerds opor-
mnamente el editor de esta comedia, hecico «figuradamente vale demostracion o sefia de eno-
jo o enfado, hecha sacando o alargando los labios»?!. Hasta la saciedad hablan los poetas, por
otre lado, del arco de las cejas, vy a la lengua hablada saita s expresion «capote de los ojos»
porque éstos quedaban resguardados con Jas cejas tan adelantadas. Metaféricamente capote
«significa el cefio que se pone en el semblante o en los ojos, con que se mantfiesta severidad v
cnejes, explica, de nuevo, nuestro primer diccicnario de autoridades, que registra el término en
el primer discurso de Ofia: «Después satdrd afuera el no hablale, ¢l mirarle con capote, con
restro torcidos. Precisamente Ja accion de fruncir el cefio ante vn enfado, como hébite reflejo

26, Véase Mignel Muraidn Ripoll. «Sonetos sativicos atribuidos @ Dawidn Comejo en los manuscritos de Ja Biblioteea
Nacienal de Madrids, Manwserr.eeo, ¥V, 1992, pp. 23-37: ¢l de arvibi en pp. 34-35.

27, Loy seiy libros. ., ed. 1L, p, 627,

28, Apud Savford Shepard, op. cit., p. 109,

29, Trancisco de Quevedo, Poesiv selecta, ed., estudio y notas de Lia Schwarty Lerner e Tgnacio Arellano, Barcelona,
PPU, 1984, p. 149,

30, BEnulio Cotarelo y Moui, Cofeccion de entreneses, loas, bailes, jdcaras ¥ mofigangas desde fines del sigho X¥VT a
mediodos def XVIHL Madeid, Bailly / Baillicre, 1911, vol. LI, p. 719, _

31, Antonio de Solis, £ amror af wso, cdicion eritica de Frédénic Serralta, Barcelona, PPU (en prensa).
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¢ incontrolado, traicionaba a laus mujeres. Con gracia cuenia Lope al Duque de Sessa que cies-
tas cuestiones son «como los cefios en las damas, que cuando dicen gre no esidn enojadas,
hablan con el capote de los 0jos»; es suficiente, pues, el gesto para mostzar ~sin una palabra
sola- el enojo. No digo que hoy no se frunza el cefio para manifestar enojo; sélo que en ¢ ba-
0Ce esta accidn se hacia mucho mis estensiblemente, con lo qué se iransmilfa y s percibia
rapidamente el «estado de dnimor. Tl gesio que hoy queda ante semejante situacion de enfado
cs solo un pélido reflejo de lo que fue hace casi cuatro siglos; o zo ser que haya que conside-
TAr COINO una exageracion ésta (y otras muchas) descripciones literarias; «Ya fuimos a menos,
retraje el brazo, eché a nis espantadores ojos las cortinas de mis parpados, y plegué el nendén
de mis extendidas cejas...»*.

En el teatro este visaje podia llegar a impresionar al piblico, come se reconoce al comienzo
det entreruds antes citado: «;No sabes que si pongo el rostro airado / se queda todo el mundo
embelesade? /Y que, con un mirar de agueslos 0jos...», efe. Habria que haber visto a otra aciriz
muy enojada que, después de haberse decidido a salir de viaje, «con aire cald resuelta / ¢} ca-
pole hasta el capote / v ¢l castor hasta las cejas»*.

Como se sabe, uno de los precepiisias clisicos que mejor especifica todos esos juegos de
los ojos y del semblante, en relacidn con los diferentes estados de dnimo es el Pinciano {op. cit.,
p. 109):

En el ojo sc ve un maravilloso movimiento. porque siendo un micmbro tan pequedio, da solo é] sehales
de tra, odio, venganza. amor, miedo, tristeza, alegrla, aspereza y blanduna; y asi como el ofo sigue al afecto,
los parpados ¥ cejas siguen al vjor sirve el sobrecejo cafdo al ojo triste, y el Jevantado al alegre; el pér-
pado abierto mnmovible a ta alicnacidn y éxtasi, ¥ a fa safia.

Todo o dicho hay que ponerlo en relacion con el buen hacer -sin salir de la cara- de algu-
nos actores de primera fila, como Baltasara de los Reyes, una wmujer de muy buen cuerpe v li-
gero proceder, 4 quien alguien hizo aquella cepliila elogiosa «Todo 1o tiene bueno ia Ballasara,
/ todo lo tiene buene, también ia cara»™ o Baliasar de Pinedo, del que Lope de Vega elogia
precisamente los «altos metamozfGseos de su rostro, f color, ojos, sentidos, voz v afectoss.
Ningtin eritico, de entre quienes han escrito sobre el tema, han dejado de citar esios versos
fundamentales™, ni tampoco ¢l conocido testimmonio de Caramuel, a propdsito de otra acuiz,
celebérrima, hila de Alonso de Riguelme, que «cuando representaba mudaba, con admiracion

- 32 Agustin Gonydler de Ameria, Epistolario de Lope de Vega Corpio, Madnid, Artes Grificas «Alduss. S.AL, 1941,
val. TIT, p. 248 (n° 253},

33, La pleara Justiing, ed. cit., p. 327, Hasta deniro de Jas tglesias se nos cuenta que los asistentes a an sermdn nunca
haven «uficio de oyentes humildes, sine de censores ¥ vidores dgurososs; y asi «condenan el predicador en lo que va dicicndo
con arguear las cgjus. oreer el rosto, dar de codo al gue estd al lado..», cic., ote. (Véase Emilio Oroveo Diaz, «Sobie fa
teatralizacidn del templo..», cit. p. 182,

34, Pedro Culderdn de 1a Barca, Cada nere para si, ed. Jos¢ Maria Ruano de la Haza. Kasscl, Edition Reichenbeiger.
1982, p. 206.

35, Mart Cruz Garcfy de Enterria, «La Baltasara: plicgo, comedia y canciding, en Symbolae Pisance, Stndt in onore di
Guido Mancind, Pisa, 1989, vol. §, pp. 219.238; cit. cn p. 229.

36, Tanto Rozas (art. cit., p. 197), como Evangelina Rodiigues {«Gesto, movimienio, palabra.», p. 69} como la fuente
inmediats reconocida por ambos (la descuidadizsima edicion de El peregring en su patria de Avalle-Arce), escriben efecios
o efeins. gue considero une errata acrastrada no s¢ desde cuanto tempo: en Dier Borgue {art. ¢k, p. 66} el dltimo vocablo
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de odos, el color del rostro, porgue §i ¢l poeta narraba succsos présperos v felices, 1os ofa con
semblante todo sonresade, v si 2lgln caso infausto y desdichado, Taego se ponia pdlida, y en
este cambiar de afzctos cra tan dnica gque era mimitabie». Comeo no todas las actrices gozarian
de tanto peder de abstraceion mcnl'ai i serfan tan pudorosas como la Riguelme, hasta el punto
de ruborizarse por cualquier cosa™, la mayorfa de ellas tendrian que recwrir a los afeites v otros
frUCOS Para Mmaostidr Wi poco mas di”t‘xfICza‘lTlLU los afectos™,

Pero el pintarse el rostro en ¢l teatro, el alifiarse dentro del vestuario (por utilizar un tér-
mino de Ia épaca), ne era ena accidn encamimada sélo a realzar clertos encantos sino, como se
ha apuntado, & acompafiar los estados de dnimo que todes -mujeres v hembres- fenfan que poner
en juego, sabedores, con Pacheco v otros pinteres de Ja época, de que «los colores demuestran
las pasiones y afectos det anumo con mayor viveza», Los colores, en elccto, estdn fntimamen-
te ligados tanto a la emocion interior como al movimiente exterior de los actores, que suelen
manifestarse ividos de celes o «epcendidos» de ira «o perdiendo el color, ya blanguecino y va

Serecoge. d md uicko, como Dios manda, sungue dentro de un verso tristemente cercenado: «color, ojos, sentidos, [voz| ¥
afectosy. Qué hacemas, amigo, st le quitamos al aclor barroce nada menos que su vor? Para ¢l texto gue sigue, continto
valiendome del trubajo dz Diez Borgue. que to offece nmrcho més complety v preciso que Rozas,

37. Saben bien los buenos actores que el «secreto» consiste en imaginar fuentes vivencias pasadas con las que
cinocionarse, fo que espontineuments modifica el aspecilo exierno de sus caras. No debia de ser tan ditfed] AT Lng nwjer
come Marfa de Riquelme. confiada desde st nacimmento a los Marqueses de Lu Laguna v educada desde muy pequedia eu
un comvento. Sin remedio. su condiclon debia de ser sensible v vergonzosa. «Como el estudiante me vio an honilde v
vergonzosa y que de s6lo ulabarme de hermosa me ponda colorada..», comenta la socarrona Justina Divz, v también: «topd
en ki piedra rubf de mi vergiienza, bo cual cubrié de una hormosa pdpurn sembrada de escarlates cuando me alababas. (Lo
pivara Justing, ed. i, p. 206-2073. Pars Ias noticlas sobre 1a colebrada actile, véase mi trabajo «Lope de Vega, Alonso de
Riguehinie y lus flestas del Corpus: 1606-1616», en José M® Ruano (ed.y B numdn del teatro espafiol en su Siglo de Oro:
Ensayos dedivados o John E. Varey, Otawa, Dovehouse Editions, 1989, pp. 57-79.

38. La mestra en el uso erg ya recomendada por Cervantes en £§ rufidn dichoss. donde solicit que 1a aciriz Antonia
sulga ab lablado «no muy aderesada, sino honesta»: (véuse mi interpretacion particutar de esta acotacida ca «El actor v la
clocuencia de Lo espectaculars, cit.. pp. 103-104). Gracioss resulia -por oo lado- la alusidn de l picara fusting a las plafideras
de Tos entiemmos: «No soy yo mosa de ajos cebolferes, como olras gue traen la canal en la mangs v bas lageimas en el seno;
¥ en gueriendo Jlover, ponen B canal y arojun de golpe Mgnmas mids gordus que estidreol de pauos (gd. cit., pp. 368-369).
Se me ocurre pensar gue el recurso de frace una bucna cebolla escondida on la manga para consepuir ¢l necesario aluvitn
ripido de idgrimas, o8 perfectaments trasladable o un lcatro Lan preacupado por mostrar con el mayor tie posible de
verosimilitud cualguier afecro de fo vida humena. De todas maneras, 1o que se desprende de 1a wenta lectura del texto anterior
es wlgo muy diferente. Entiendo que et bachiller Loper de Uheda describe 1w truco mucho wds sofisticado, consislents en
ocultar debajo de Ya ropa, o {a abtura del pecho, wna molleja de pato, Lena de agua, con si intestino canduetde por el intevior
de una Je fas mangas, Cuando el actor Liciese el gesto de ltorar, Hevaria npa de sus mwanos ab pecho v 1a otra a b altars de
tas ccjas, descargando sobre su rostro, natvairente, laprimas tan gordas como =l excremento acioso de Jos patos. Cuando
sc lrataha de dercamar «sangres, lambién se recurnela a vejigas de diversay aves, esponjas v niros mecunismos. Por ¢jemplo,
ett uno de fos entremescs atribuidos a Lope, un actor golpea u otrn en la garpanta «con wna esponja HNena de sangre, come
que le hy degoflador (BAE. CLVTL p. 2033

Eifefal, Ay, Jesiis!

Barbero, :Qué hias hecho, hambre?
Alealde. plesucTist, que roe ha muesto!
Regicor. Los gavnates fe ha cortado.

Fl propio Lope soliciu «la inbengion del correrle sangre de la fiente» 2 nn actor, en uno de sus awtos sactamentales (véase
Juan Bautista Avalle-Arce y Gregovio Cervantes Martin, eds., Tope de Vega Carpio, Fas hazaitas del segundo Devid. Ao
sacrawental auttyrafe ¥ desconocido. Madrid, Gredos, 1983, p. 180 ¥, para mavor abundancia. mi trabajo: «Lope y Tas «cintas
colotadass», en Homencje a Kurr y Roswehire Reichenberger. Estudios sobre Calderdn y el iearvo de la Edad de Ovo,
Barcelona, PPU, 1989, pp. 263-276).
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verdinegro, segin ta calidad de la causa v del humor inguictado por ella: célera, flemu, sangre
0 melancolia»™.

Se ha dicho, pero hay que insistic en eilo: hasta tal punio of mariz de Ja cara es importante
que a través de €l el aclor podia comunicar al piblico su condicidn, por ejemplo, de mandoe
engafiado (rostro amariliento} o su estade animice sin mover tn dedo, sin pronunciar una pa-
labra, porgue, como declara de nueve la inestimable Selva de epictetos, «la coler del rostro st
es negra significa hombre doblado [‘gue demuesira cosa distinta o contraria de lo que sienic v
piensa’§; si es blanco y colorado, fuerte dnimo; muy blanco con amarllez, defeto de virtud,
superabundancia de flema; color de fuego o encondide (v los ojos relwnbrando) significan lo-
cura; si fiene medio cntre blance vy nogro decling bhuen ingenio v costumbre...» {ed. cit., p. 4207,

Pero hay mds. Como explica el Diccionario de Autoridades en primers insiancia, el matiz
es «la mixtura o unidn de colores diversass; a través de estas aplicaciones se llegaba a obiener,
por gjemplo, el verdinegro antes referido, el turguesado ¢ turgui («color azul muy subido, ti-
rante a negroy), cle. Eatre tanta posibilidad de mezela existfan o menos cinco tonalidades que
eran, a decir de un poela, «indicio de afectos varios»*. £1 mismo las enumera, aconsejando a
un pintor gue, antes de ponerse a la tarea, observe fas piedras preciosas de la naturaleza, y gue
intente arrancar

at rubf su colorado,

a la amatista el morado

v s verde 4 ki esmeralda;
toma al pacio su gualda
v al zafiro ¢l mrquesado.

En ¢l teatro dureo -podemos estar casi seguros- se enfa en cacnta, siempre que se padia,
el codigo pictdrice, echendo mane, por ciemplo, del colorado, el morado, el verde, ¢l gualda
(0 amarillo suave) v el turquesado (o azul intenso) como «indicio de afecros vurios». No es
casualidad gue cu el diccionario perdure la expresion «cura de gualdar, Ja cual «se aplica al que
estd muy descoloride v pilidow, signo tuntas veces de melancolfa. Tampocoe que en un momenio
deternminade a un jesuita se le ocurra escribir una representacion, destinada al propio Felipe IE
en la gue, a lala -casi seguro deliberada- de afeites, huce salir a los «interlocutores» comple-
tamente vestidos «de morados (el «intérprete»), «de amarillo» («dos combidados»), «de azul»
{e! «maestresala»), «de verde» («dos mogas»), «de encarnado» (una «dumar), etc.*!

En ese mismo lumineso v ejemnplar espejo de arco ixis se miran, con mucha parsimonia,
todos Tos actores aficionados v profesionales de Ia época, quienes, antes de salir al tablado, se

35, Véase [vangceling Rodrigner Cuadros, «Regismos v modos de representacidn...», cil., p. 44, El contempardneo cita,
precisamente, [os cuiatro humores que se pensiba entontces tenda ka sangre v el consiguiente cardeter de fas pemsonas. Ya Plitho
escribe gue «la sangrc humana i unos cuerpos se engendr Toxa, en olros blanguecina o flendtica, ep otros amaridka ¥ colérica.
B melancdlico es triste, e] sanguinco alopre, ol colérico irado v et Aemdtico sufrides (A, s.v. flemdiice). A proposito de
lo dlimo debu recordar que todavia en Francia el color smariilo remite uf cornudo. I flemdtico «por naturaleza» era vy
hombre trangutlo; co conscerencta, tolorante: en consecrenchL pacierie; en conseCuenca, cormmda,

40, Luis Carrille ¥ Sotomayor, Gbras, od. de Rosa Navarro Durdn, Madrid, Castadia, 1990, p. 40

41, Copio cste reparto del ms, 17288 de 1a BN, de Madrid, al que me refiero mds extensaments en «Notus sobre el
teatro cn ticmpos de Felipe s, en Featray v vida teairod..., cit., pp. 24-26.
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veil obligados a buscar las sayas del color mds 4 propdsito (da izual prestadas o alguiladas) o,
en su defecto, a comprar aguellag vistosas sedas muliicolores con las que preparar -siempre con
prisa- los vestidos més apropiados para «el Amors, «el Celow, «la Envidiar, «la Ira» ¥ otros
mii personajes alegdricos de autos sacramentales.

Todas estas cucstiones las sabia muy bien Don Pedro Calderdn de la Barca, defensor como
nadic y amanie acérrimo det Arte de la Pintura, y cuidadoso clector -por tanto- de la correspon-
dencia entre el color de las vestiduras y el simbolo gue se pretendia transmitir al piblico des-
de los escenaries. Tembidn entre ef color de ia cara del representanie v el afecto «demostrados»
durante su parfamento, Cemao ha destacado Evangelina Rodiiguerz, en La fiera, ¢f ravo v la
piedra el dramaturgo se refiere a los «idiomas» del «semblasies, explicando que los colores en
s mismos «va son retdvicas frases» v gue los «accidentes» {0 sea ios desvanecimientos) se
declaran en las tablas con color «pdlide»*. Asf{, micntras que un cnamorado correspondido
muestra en su semblante ei estade sanguineo rojo alegre, el estado triste -melancdlico- de tna
actriz o un «accidenle» no hay mds remedio gue acompanarlos con tonos blanguecinos -el matiz
gualda- en su rostre. En el Entremds de la melancélica, que hace tiempo tuve la suerie de po-
der atribuir a Calderén®, la protagonista sale at sablado, con muy buewa cara, impropiedad gue
no pasa inadvertidy a su compafiera {enseguida se verd que ¢s una {alsa melancolla):

Luisa. Manuela, jqué os o goe tienes?
Munuvela, Un mal que nunurme intenta.
Lirisa. JMal?

Mannela, Y grande.

Latisa Na lo dice,

oR L cira, B oaun por sefias,
el sembiante..

En otra de sus piezas byeves™, otra actriz finge un desmayo para provocar Hstima a un
wanselinle y sacarle todo ¢l dinure que lleva encima; ¢l galdn -nada incauto- se percata del
embeleco precisamenie por el saludable color rejize de su tostro vy le sigue el juego, echindo-
1 un ensalmo:

Crinturita def Sefior

gue, en el witebol que gasta,
¢l mismo color te tenes
mayadu gque desmayada:

en virtud deste secreto,
vielve de esa paturaia'™.

42, «Registros y modos de represeatacion, s, cil.. p, 43,

43 Véase «Calderon de ta Barca y ef entremés do Lo mefancdlicas. Aseng de Veras, Extudios sobre la obra de
Caldevdn, Cranada, Universidad. 1981, pp. 57-83.

44, Viéase Agustin de la Cranja: «Dofa Barbula convida: texto, fecha y eircunstimctas de una mojiganga desconogida
de Calderdns, Cyiticdn, 37, 1987, pp. 117-168.

45. Reproduzco Ia nota explicalivi que en su dia hice a estos versos, en el art. cit., p. 161 «Parece fmda de carandero
{(parodiada, por supuesto). Marfa usa arvebol, ungiteato «yue se pone la muger en ¢l rostro, Hamado asi por ser de color
encarnados (At 1o guc contrasia con of blanco o palido que exiginfa un desvanccimiento real; el hombre se percata enseguida
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Papcles de thmide palin enamorado -y por tanto con modes delicados, voz «dulcijonas,
aspecto enfermizo por la falta de suefio, con cara de no haber rolo nunca un plate- debia hacer,
con frecuencia, en sus buenos tiempos, el autor de comedias Rogue de Figueroa. Nada de ex-
trafio tiene gue epcarnasc lambién la tipica Bgura del marido celoso ¢ engafiado on los entre-
meses. En La muestra de los carros se indica que «sale Rogue, muy rubic y mojigato», como
corresponde a la condicion flemdtica que «represenlay; on La hecliicera se vuelve a aludir a esa
figura tolerante que, con sus barbas amartllas -«barbas de miel virgens- parece «retratico de
mdrtir de Englaterra» {por 1o sufiido, naturalmente). Junio a su pelo -nataral o postizo- sicmpre
rubic {«los cabellos son azicar piedra»), Rogue se mosiraba en el escenario con aspecto me-
lancolico («la cary azdcar blanco») v, «<por mds dielos, por bigotes un par de caramclos». Triste
amador -seltero y rechazado o casade y cornudo-, siempre en sufrimiento®.

Lo vor o la anfigue usenze o of arte deb fingimisnto.

Para el critico modemo es sorprendenie lanto la variedad de «modos de hablars (el habla
«le muerto», el habla «papanduja» del viejo, el habia «gangosa» del valentdn) como la
extensisima gama de voces que distingufan nucstros antepasados: desde la «huecy, agria, apo-
cada, muelle y afeminada» que Fray Luis de Granada censuraba en los predicadores®, pasan-
do por la «trémula voz» con que «los pocias a veces [...] recitan sus versos»*, hasta la que era,
en fin, «lignida, tembladora, resonante, canora, cantadora, resguebrajada, parladora,
querelladora, mekiflua, vocinglera, suave, duletjona, férrea, blanda, aguda, de cisne, clara, flatil,
vocal, sacada, ronca, riste, cruel, risona, amanacadora.,.»*. Cada una de tan estudiadas mati-
zaciones -y no s6lo el afeite y la indumentaria- ayudaba no s6lo a maniener el obligade deco-
ro teatral (adecuando el tono al personaje y a la situacion dramaticay™, sino a revelar -incluso
a anticipar al pdblico- ¢l papel en juego, pues cada actor debia de expresarse «hablando en tono

de b patarata («ficcion, mentira o patrafias. comoe cxplica Awr.} Segiin me sugiere ¢l profesor Serralla, haciendo caso omiso
de v {cuyo valor o puramente enfdtico) se caticnde mejor ¢l pasaje: «cf mismo color tienes / mavada que desmayadas, Con
segunidad mayada (lo conlrario de desmayvada’} es un invento de Calderdn (véanse otros ejemuplos de «desarticulacion de
la palubr en Bvangeline Rodrguer, v Antonio Tordera, Calderdn v fa ofva corta dramedtice del siglo XV, London, Tamesis
Rooks, 1983, pp. 20-1063, pero bajo aguel nevlogismo ol contemapordneo evocaria inmediata v simultdncanente a la tipica
nifia vestida de meyve, a b cual sus compaferas solian disfrazar de novia ¥ precivamenie «focar / a Ia moda, muy de galas.
{La cita procede de Victor Garcia Fanx, quien explicy wmuy bien esie juego infantil. donde, ademds, se pedia dinero por la
calle. Véase: «Calderon v la loa “para coropar abril’. Fdiciomes de fa Loa de la mava ¥ a Loa parva el autn del veneno v la
tricican, Critican, 37, 1987, pp. 37-76, )

46 Para las referencias toxmales, véase Hannah E. Bergniwn, Luis Ouiffones de Benavente v sis entremeses. Con un
catdlogo biogrdfico de loy actorey cltados en sus obras, Valencia, Castaliz, V03, p. 484

47, Lixg sety fibros.., ed. cit, p. 616,

48, Antomio Lhat]l (+1582}; apud Antwmnio Mantl, Lu precepriva.., cit, po 135,

49. Esta itima barga enwmeracion cormesponde de suevo a la Sefva de epictetos, od. cit., pp. 418 v 427, No cocuentro
documentado el dhimo adjetivo, o gue podria deberse a una transcripeidn deficiente del manuscrito, domde quiza haya gue
leer «amenacadoras.

50, Como especifica Tngegners (op. cif., pp. 30-31) «neile prosperitd la voce devrd esser piena, seraplice e lieta: vele
contese e dispute. eretia; nell’ire. atroce © interrolta ¢ aspera; nel sodisfare altoi, piscevole ¢ sominessa; nel prometiere ¢
consolarc, terma e soave: nella commiserarione, picgata ¢ flebile: o nel grand: afterti, gonfia ¢ magnifica».
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recalcado» (como se advierte en el tranco V del Diablo cojuelo) y conforme w la figura que fe

tocaba en sucrte. De Damidn Arias de Peflafiel dice el padre Jos¢ Alcdzar, en su Oriografiu

castellana, que «tenia la voz clara y pura», facuitades que le harfun desempefiar, sin ninguna

dificultad, papeles principales. Junto a la voz, €] contempordneo destaca en Arias (uparte de la

firmeza de su memoria) otro de los agpecios bdsicos de un representanie: su accidn, que cra

«vivar, Dijera lo que dijera -continda Alcdzar- «en cads movimiento de Ja lengue purece que

tenia lus gracias y en cada movimiento de la mane, la musa»™| afiadiendo gue «concurrian a eirle

cxcelentisimos predicadores para aprender la perfeccidn de la pronunciacion y de la accidn»™.
St de algo estuba seguro el aventajado en las tablas era de que ¢n la medida en que ienfa lu voz

clara («sonosa y agradable») o dominaba una serie de falsas voces durante sus parlamentos, -
estaba en mejores condiciones para poder encarnar, con éxite, a un mayor niimero de persona-

jes. Mds adn: el bues acior ne ignoraba que iba a ser mds fuertemente aplaudido cuando ajus-

taba bien ia voz al gesto («si hablare el rey, imite cuanto pueda / In gravedad real; si ¢l vigjo

hablarc, / procure una modestia sentenciosa»)? o incluso, cuando matizaba el oportuno ajuste

entre los dilerentes tonos de su voz. y la escena que le ocupaba; porque sabia muy bien que «la

vor delgada significa tristeza», «la vor baxa, sospechas, etcéiera™.

Pero no gueda aquf la cosa, perque -como deciamos- también el profesional del espectd-
culo estaba obligado a procurar la mds idénea cotrespondencia entre 108 «modos de hablar» y
las diversas figaras que le tocaban en ¢f reparto de cada comedia. Hasta en las sesiones de -
teres que tenian lugar por carnestolendas, las figuras de madera parecian hablar cada una a su
manera porque, segin se nos dice, «el auror pronuncia detrds del pafio las voces convenientes»™.
S6lo en casos contados -al inlempretar los «galanes», pienso yo- habia gue aporiar la voz pro-

31. Nu debia de ser ajeno, cn esto iilihno, al comentario de Fray Luis de Granada: «<Las manos [..] casi estoy por decir
que ellas mdsmas hablan; en efecto jno pedimos con ellas, prometemos, llamamos, despedinnos. avenazameos, saplicameos,
abominamos, temetmos, pregunlamos. negaimos, descrbrimos goro, risieza, dada, confesion, amepentimicnta, modo, COpis,
ndmero y tiempo? Estas mistias ;o cokcit, miegan, inhiben, olorgan, admivan, se avergiienzan? [L.] Y estos gestos de gque
he hablado salen naturabmente con las voces mismass (Los seis libros..., cit., p. 621).

52, Apud Bartolomé José Gallardu, Ensaye..., cit., tomao L p. 114, Fl mismo Easeyo (15, 334-935} extracta unos
prociosns Aforismos ¥ reglas para mds bien ejercer el alto oficio de la predicactan [.,.] pablicados por Fray Diego Mova en
B9, Aqui se explica que of predicador «ha de tener buena vor. somora y agradabicr y «donaire sabroso para dar vida a o
que dijeres: claro que. enseguida se recomicada que csas «areiones sean las propias [de su estado]: derecho el cucrpo v el
rostro al media del auditorio. No braceando, ni haciendo acciones descompuestas: ne brincdndose en el pulpito nt huciendo
gesticulrciones menudass. Lo gue se le pide, e fin, es gue actie con gravedad, porque, comao explica cf Pinciano, «las
porsonas graves |...] s maeven muy lentamente; las comunes y cdmicas, con mds lgerezas. Bsio lo corrabora también (a
Sebva de epicicios {ed. cit., p. 4209, declarando que «los que cchan el puse largo ségaificon magnanimidad ¥ eficacia en today
las cosusy, misntras que «st que anda a menudo y apricsa significa ser maligno ¥ inhdbils, afudiendo que «fos pres muy
grandes ségaifican hombre engafador; delpados ¥ pequeiios. de ser malipnos {prenso en un sctor-lacayo con rapalos krgos
¥ puntiagudos y en un actor-demonio con cf calzado del troaiio minimo de las pezufias), B talle magesinoso rechapiado por
Fray Dicgo de Moya para of predicader ¢s el mismuo, por clerio. que reclama el pintor Cardticho  la hora de pintar 4 os reves
¥ ofras personias graves: stodo el cuerpo algo derechu, ¥ no descompuesto, los ojos rdos, graves v despiorioss (véase
Frungeling Rodriguer, «Registros y moodos..», cit., p. 443,

53, Arte mueven.,, vy, 200-271,

34, Selvi de epictetos, cit., p. 418,

35, Barlolomé José Gallardon, Ensavo... cit.. L p. 112, Para ol tema, en general, véase el exhunstivo estudio de Toln
F. Varev. Historia e Ios titeres en Espafia (desde sies orlgenes hasia mediodos ded siglo XV Nadrid, Revista de Occidente,
1857,
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pia v natural de cada uno {que, ademads, debia ser clara y agradabie); en los demds, era preciso
ponct en practica 1a falsa vocis inflexio (tul como se hucfa al cantar), io gue, justo a muchos
recitados en voz demasiado alta, generaba continuas lesiones de garganta™. El «falsete» ha
quedado, precisamente, como rmino asociado a la misica, que e} diccicnario de Autoridades
explica. Se traga de «la voz moderada v recogida del que canta, poroue es contrahecha ¥ so
naiural, lo que executa el gue tene la voz namural de tener para canfar una composicion de ti-
plex». Como digo, todas esas variaciones se aplicaban igualmenie 2 1a recitacidn del verso, atin
sin mdsica. Serla muy poco defendible ia idea de gue cuande un actor desempefiaba el papel
de una mujer en el siglo XV, 1o hiciera con su vou natural (salvo que pretendiera cbiener unos
efecios muy determmnados). B tener que acomodarse 4 1z voz femenins, tralindose ae hombres
de pelo en pecho, fue precisamente censurzdo por Fray Luis de Granada, como «imitacion vi-
ciosa», y asi, «obran pésimamente los comediantes que, ocurriendo en la represcntacién algin
razonamiento de viejo o de mujer, pronuncian con voz frémula 0 afeminada». Hacian muy mal,
en electo, a tog ojos del vencrable predicador, quien comprendia, sin embargo, que agueila
imitacién halagaba los ofdos de los especiadores hasta el punto de qus, sin pestufiesr, «aiaban
un representante gque contrahace bien las voces». Pero gueden esas acciones para 1os actores ¥
para el vulege de los corrales, porque es cosa indigna ~coatinta- yue «la autoridad de un docior
eciesidsticon, para ganarse el aplauso popular, «degenere en los gestos ¥ Hviandades de los
comedianies»’. .

Crea que cstamos ya en simejorables condiclones para acepiar, sin problemas, las suecesi-
vas inflexiones de voz en el siguienie pusaic del Entremds de lus alforjas (fantas como porse-
najes encarna el actor)™

Cazpachio. JQuieren que salgan
i hacelles una comedia?

Alcalde. S1. por Bios.

Gazpacho, Pucs va de farsa

Canteroso. . Qué nombire?

Gazpucho. La grande historia

do la viuda rebelada.
Saca de lo olforfa wna guitaririlla pequefia.

A, cantar salen: silencio,

que es gran mdsico el gue canta,
Canta

«Nifa del color quebrado,

£aué tendis, que tomits el wcero™s

56. Fray Luis aconseja # los predicadores goe «no suclten todas tas riendas a su fervor, para que no dafien b gorgenta
de miodo que exasperen la vor ¥ conmaigar vierta ronguera bronea ¥ desapacible» (ed. oit, p. 6223,

57, Low seiy fibrog..., ed, Cif, p, 623,

38, Tomo el testo, von algunas libertades, de Tearre breve de Jos Siglos de Oro: antidogfa, ed. de Catalina Buezo,
Madrid. Castalia, 1992, pp. HI2-103.
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Métela en lo alforja |y pénese la cabellera de demonio

Alcalde. Callen, que un diablo ha sahido,
Gazpachao. Yo soy un diablo soez

que vengo 4 ver dende Few

afa viuda Lanzarote,

porque dicen que ¢l cogote

te tiene como una nuez.

Quitese Ia cabellera ¥y pinese un furbante

Yo soy un moro en cuclilias
que ¢l disblo me hace cosgoillas
cundo me jnvita guc coma

el perngadgo Mahoma

pernit de las (Garrobillas,

Guitese ¢f bonele v ponese tocas de viuda

Yo soy una viuda honrada,
que representa cn Granada
con Pinedo y con Heredia;
¥ aqui acaba la comediz
de ta vinda rebelada.

Como esta cuestion era bieo dilfcil de llevar a cabo en la préctica (v requerfa, ademds, una
continua concentracidn por purte del represensante), lo gue se produce ¢s una tendencia hacia
la especializacién de «papeles», dentro de cada cormpalifa teatral. $i durante el siglo X VI el autor
de comedias asumia uno de los de mds ardua factura (el de «gracioso») sin hacer ascos a los
restantes papeles, 2 lo Jargo del XVH es muy ruro no hallar en cada una de aquéllas un experto
en hacer «primeros», «scgundos» o «terceros» galanes, «graciosos», eic., grados que se respe-
fan con exquisite rigor, wnlo en mujercs como en hombras™,

Es ana listima gue la Sefva de epicietos ofrezea s6lo un par de casos de adecuacion entre
et «imodo de hablar» ¥ 1a figura cosrespondiente, pero son suficientes, me parece, pura que méas
adelante podamos siquiera asomarnos a este sugestivo arte «del decir» tan celosamenie guar-
dado; un arte que a menuds -como comentd un dia César Oliva- arrastraron hasta la tumba Ios
aCIOIEs, PLro gue poco a poco creo que podria irse rescatandn, A Lope de Vega corresponde,
precisamentc, un sentido epitalio «a la muerte de una dama, representania Gnicar, que eatersé
CONSigu $u «tierna voz» ¥ otras muchas cosas;

Yacen en este marmod fa blandura,
la terna voz, 1a enamorada Tre

39 Véase, por cjemplu, el cas0 que coments on ini rabajo «Una carta con indicaciones cseénicas para ef antor de
comnediag Roque de Liguerows, Revista Conadiense de Estcios Hispdnicos, XVIE 2 {1993), pp. 383-385,
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gue vistid de verdades la mentira

en toda accidn de personal figura:

Ta grave del coturme compostura,

que va de celos, ya de amor suspira,

v con donaire que, Imitado, admira,
el tosco traje ka inocencia pura.
Fingid toda figuia de tal suerie

que, muriéndose, apenas fue erelda

en los singultos de su trance fuerte.
Porque coino tan bien fingid en la vida,
o mismo imaginaron en la nucrte,
porgque au la muerte pareeio figida®,

JCémo acercar hasla nosotros, en efecto, su «tierna voz» {(en i pupel de dama enamora-
da), su «coinpostura grave» 0 su ivocente «donaire» (en papeles, igualmente effmeros, de rei-
na v de criada), ia tarbulencia de sus celos o los delicados suspiros, en fin, cuando hasta su
nombre hoy se nos oculta?™, Estas mujeres v hombres dei Siglo de Oro, cuyas biegralias me-
rece mucho 1z pena ir rescatando del oivide, tuvieren un imporiante cometido, a mi juicio poco
comentade: ¢l de poner on pie, con el sudor de sv frente, el texio muerio, tap sebedores como
el Pinciano de gue «as actiones trdgicas v cémicas |} lefdas y en papel, no mueeven», pero
«wrepresentadas, mueven grandemenle»®,

Empecemos por un par de papeles seucilios y bien asiduos en los eatremeses: el «alculdes»
y el «vejete». Sobre la voz de tos primeros -sabisndo Iz condicién rostca y las pocas faces de
aue estaban obligados o hacer gala- babriz que recordar al lector 2 «modo de hablars que
emplean algunos cémicos actuales cuando -boina catada y bastén al bravo- cuenian alglin chiste
por la television. Bs una voz que sigue siendo pretendidamente pueblering, cuyo remedo no esta
a mi alcunce en estas lineas, por lo que solicito unos segundos de cvocacién mentai para com-
prender de gqué manera era dado a los aicaldes el jugar con el lenguaje vistico, y en qué ono.
Para el teatro antiguo, tamo la «visa falsa» como otros «ademanes, gestos y fonalidades del aclor
Cosme Pérez (...} serian prabablemente imilados en la representacidn por ofres graciosos guo
desempeiaran papeles de alcaide»®. Su lenguaje sicmpre anda en consonancia con la t6pica

6. Obras poéticas, T Edicion, mroduccidn y notas de José Manocl Blecua. Barcelona, Planeta, 1969, p. 1363,

61, Nao asi el de Ia «sefiom Jerdnima Carrilios. de 12 que sabemaos gue tambign recitaba con «domayre ¥ galburdias en
una fecha tan tomprana como el afio 1381; véase Mercedes de los Reyves Peha, «Edicidn de unos «puapeles suelioss
perienecientes a dos autos del siglo XV sobre {a degollacidn de Sun Juans, cn Ignacio Arellano y Jesds Cafiedo {eds.) Critiea
texinal ¥ anotacion filoldgica en jextos del Siglo de Ore, WMadnid, Castalia, 1991 pp. 431437, cit. en p. 433,

62, Apud Sanfond Shepard, op. cit, p. L06. A propésite del «sudor de su [rewtes. con frecuencia se ha comentada la
dureza del trabajo de eslos profesionales del weatro. Recordard sélo un par de casos elocuentes: el primern o contrato que
iirnan «fan Ramirez, comediante, v Tuana Manrigue. semojer» el 5 de mayo de 1395, donde solicitan a la ota parte «velas
para estadiar los papeles ¥ comediag qre noy didredess: o] seguado, ol suscrito diez ahos anies por «Fedro de Plata,
represcatante ¥ Danians Yaca de Contreras, su mujers, reclamando también «velas pura estudiafs ¥y comprometiéndose a
hacer «wodas las figneas que nos mandiredes n wdas tas horas y tempos que quisiéredes, piblica ¥ secrefamentes, et Véase
Luis Ferndnder Martin, Comedianies. esclavos v moriscos en Vallodolid, Siglos XV y XV, Valladotid, Universidad, 1985,
. 35 v 43

63. Hannuh E. Bergiman, Lea Quifones..., cit. pp. 133-136 v 5200
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cordicidn simple de los alealdes, y por tanto el actor no tiene otro remedio gue sacar de si
cuerpe un modo de decis tipificado en fa €poca coma «habla de villano», sobre el que todavia
tengo que voiver.

Para el papel de «vejete» ha quedade en cf diccionario Ta referencia al hablu estropajosa,
propia de quien «ne pronuncia bien y claramente, por tener la lengea medio trabada, v de or-
dinaric cuande habla despide salivar; un modo de heblar, en fin, «dc calidad que no se perci-
be bien lo que dice»™. No puedo guitarme de encima el convencimiento de que hablaria con
voz de estropajo, por cjemplo, el actor que intespretara al vejete del entremés de £7 mayoraz-
go, una pieza, por clerto, donde Calderén dispone que otro actor pronuncie, cast al final, tres
versos «con voz de muerlo». Esa voz hueca o -como hoy disiamos- «de uliratumbas {ambién
ha as ensayaris el actor que saie de «muerto» en la primera parte de E7 guardainfante, y dice;.
«[esde el otro mundo vengo...»™.

+Como hablaban entonces los «graciosos»? Ya se ve qac no siempre de ia misma mane-
ra, dade que cualguier papel de criado lascivo, de alcalde ridiculo o incluso de vejete avaro y
achacoso solfa desempefiarlo el «gracioson» de la compafifa teatral. Ya hemos hecho referencia
a toda una legion de alcaides de eniremeses, con su carfieter rdstico v 7afio, cuyos modos de
hablar hemos de poner en estrecha relacin con una declaracién de la famosa Sefva de epicietos,
que dice: «iw voz como de cabra v de oucju significa ser negios»™. Resulta evidente -por otro
lado- que con sus continuas manifestaciones de necedad (voz «como de cabray) o timidez ¥
cobardia (voz «tembladeia»), los criados-graciosos de las comedias tograban el regocijo del
auditoric. Pensemos en Cosme, ¢l criado de Don Manuel en La deing duende, y el muedo que
experimenta cuando su amo le pide que cntre en una alcoba para buscar a la que & piensa gue
es un gutentico demonio de carne y hueso, Era del todo imprescindible que este actor, que ini-
cialmente pudo haber sido Cosme Pérez, segin apunta Hannah B, Bergman®, recurriera a unos
movimienios pausados y a una voz «tembladoras, acompafada luego de edmico cinismo:

64. Recudrdese o Quevedo: «¥ oo has de poder decirme / gue sov lengua de estopajor (Ofre podtica. e, de José
Manwel Blecwe, Madiid, Castalia, 1971, vol. T, p, 32). FE mismo autor, tan aficionsdo o ta descripeibn despiadada de quicnes
andan cu la edad caduca, obticne un verso de una gran briflanter concepmal cuando sdudica a na vic[x un «habla casi fregona
de estrapajos (Thider, vol. 11, p. 29).

65, Véase Agustin do la Granga, Enfremeses v scjigangas de Calderon pary sus auros sacramentaley, Granada, Cursos
de iistudios Fispdimicos, 1981, p. 46 v Cristian Andrés (ed); Tuis Quifones de Benavenls, Enrrereses, Madrid, Catedra, 1991,
p. 1520 A lamisma voz -haso prodigada en fas tablas se alude en ol Budremés de Pipote en noanbre de Juan Rena: <M cufiado
e su lieemane, /¥ tend otro hecmanito £ que se pueid de abilo: / v venge a preguntalle / si heredo yo la voz de vste difunto,..»
(véase Cotarels Coleceidn.... cil, vol. TL p. 7160,

66, Op.cit, p. 418,

67. «Crea que tos especialidades de Juar Rona dejaron sus huellas en oiros papeles gae s¢ hahrdn escrito para Cosme
Perez: v.g.. cb gracioso de Lo daiiret drcade {1629) se Jama Cosme. o5 «Nemidlico-. y se vale de Jus mismas «razones» absurdas
tan cras a Jrem Ronas; véase «Jian Rona se vetratus, on Homenaje a Rogriguez-Mofing, Evindios de erudicidn gue le ofrecen
sus pimigns o disciputos bispanistas norfeamericanos, Madvid, Castaliy, 1966, vol. 1, pp. 65-73, nota 4. Para la fema, que
literatmente «significa pereza, lentituid v Jemasiada tardanza en bas operaciones» (s}, véase 1o que comneata Frédéric Serralta,
en i sugestive anticalo, que tituka: «La risa y ol actor; el caso de Juan Ranas, on Tgnacio Arellano, Victor Garefa Rulz v Mare
Vitse (eds.): Del hovior a la visa. Los péneros dramdticos cfdvicos, Kassel, Bdition Reichenberger, 1994, pp. 287-302.
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Dom Manuel. Pero. squé es csto?
;donde esta?

Cosme, Pues yo ;qué s&7

Do Manuel. :8i sc ha cnwado en el alcoba?
Ve delante.

Cosme. Yendo a pie,

cs, sofior, descortesia
b yo delapte...™

Pensemos también en la risa que desplerta (sin hacer un s6lo mevimiento) una persona gue
adopta, cuando habla, un timbre de voz semejante al balido de una oveja. 5 4 la condiciin de
necio, afiade -ahora ya con geslos- oiras (por sjemplo, Ia de un eventual borrucho o ta de un
«lindo» amanerado), al gracioso necio ya no le bastar{a la voz «coma de cabra» para provocar
la carcajada, sino que se verfa obligado a cambiar de registro, sustituyéadola por otras {la
«parladora», tal vez, en el primor caso, y Ia «blanda», «melillua» o «dulcijona», en el segun-
do) para representar con propiedad las escenas.

En un lumincso articulo, Frédéric Serralta ha rastreado, por cjempio, las nomerosas voces
gue uno de nuestros actores mas famosos del Siglo de Gro, fuan Rana, s¢ vio obhgado a reali-
zay -en ciertos momentos y por exigencias de! texto- el papet de afeminade. Parece luera de
dudas gue en esos momentos tuvo gue producirse, come €l escribe, «un adecuado complemento
gestual o vocal: dengue, contonee, voz atiplada, o cualquier oiro signe directumenic percepti-
ble por el piiblico»®. Pero no sélo con los gestos: con las voces (y especialmente con las con-
tinuas mudanzas de tone) s coma el gracioso del Siglo de Crro lograba destapar el tarro de las
esencias. Lo explica muy claro un actor que pretende exarainarsce «de gracioso de farsu», en wn
entremés de Hurtado de Mendora: «a o estudiado [o seq, al texto] afado yo mis gestos ¥ mis
voces, | mi mudanza de tono v mi despejo»™. Bl tarro de las esencias a gue hace un momento
me referia se percibe ya con toda su fragancia y {rescura en el Eniremés de lo maestre de [ha-

68. Pedro Calderin du la Barca, La dasma duende. ed. de Angel Valbuena Brioves, Madrid, Citedra, 6" cd., 1984, pp.
130-131.

69. T'rédéric Sermalta. «Juan Rana homosextuaks, Cricdecn, 30 (19907, pp. B1-92. Lo misto puede decirse a proposio
de fa interpretacion de una serie de piezas breves enumcradas por Javier Tuer Calvo: desde Loy predoy hasta £ cornavd,
donde «sale el Barbero, con save ¥ mante, reitindose del Doctor. que le va requebrandos; véase su imteresante estudio citada
al principio, p. 284,

0. El ingeniose enireméys del examinador Miser Palomo, publicade por Bmilio Cotureto v Mol en su Cofeccidin...,
cit, ok T, pp. 322-327; p. 326. M4s a mano s¢ hallard este pleva por b edicion de Javier lwenta Calvo. Teatro fireve de fos
sighos XVT v XVIT, Mudrid. Tauras, 19853, pp. 140-150. Cuando ¢l gordo examinador e pregunta por su indumentaria, (« de
yué piesas usiis?» ), obscrvamos que son las mejores gque puede exhibir un criada, pucs son las pis adecuadas 1 su estado:
« Yo me compongo £ de unas cbzas gue peinan los zancajos, / de cushlo de curbén, sombrero sacia, 7 astrosa capa y vil calelon,
Su primera alusidn podria interpretarse conio “unos pantalones tan deshilachados por abajo, que peinan lus retaras de los
caleetines™. Excelentes versos, que mds de uno deberfu de tener en cuenta a la hora de elegir el vestrnaio, e las
representaciones actuales de nuestros antiguos clisicos, Come este otro texto, donde sale a la palestra un «sacristdn alpugarrciio
con sotana vicia, el guisopo colgando ¥ honete de mugre, predicando latines»; véase Aurora Egido, «[Moresia de vejimencs
umiversitarios granadinos (siglos XVI-XVIM, Bulletin Hispanigue, 92-1 (1990, pp. 309-332; cita cn p. 324, Ya metidos en
Fregado. Keasc también la sloa que recisé Anlomia Clara, veatida «a fo sacristines, v Wmese nota de la acotacion indeial, que
caracteriza a dicha actriz «con su sotanilia rafda v corta, griesos apatones [v] bonete en la caberas {véase Agustin Gonzles
de Amexla, Opdserdos histdrico-fiterarios, Madrid, 1931, tomo L p. 297).
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cerf graciay, donde salen a relacir nada menos que cuatro de aquéllas: la del actor gracioso que
representa como vigio (poniendo de su parte ef «habla de vejete» y el inevitable embior de
cabeza}; Ta del zafio elcalde. gue imita ¢l «habla de villano»; la del valentén pendenciero, que
aparece en las lablas con el coerpo agachade y calando, rdpido, el grandisimo sombrero de ala
ancha («irascolando el gavién»}; adoptando también una «vista zurda v zaina» (la tipica mira-
da iraidora de sosiayo) y sacando de le mds hendo de su pecho una caracteristica voz gangosa,
en rude lenguaje germanesco; v 1a esencia, por Giimo del «derretido» lacayo-galdn que una y
olra vez remeda cn clave erdtica el idealizado amor de su sefior en la comedia, ya que «a su ninfa
de csiropaje / con el alisnto 1a empafia». Y es gue, como se viene dicicndo, y en el eniremés
se apunta 4 las claras,

tos graciosos lan de ser
gonersles en sus gracias,
que Hamdrselo no puede
quicn las tiene lmitadus,

F17 esenrcial Si se ofrece hacer vejete
con su barba v gorra chata,
tan tcmblona la cabeza
como papandija el hablu,
ha de decir de esta suerte:

(FHabla de vejete)

«jPor San Lesmes! [Por 1a lanza
de Longinos, que la boda

le retoza a la muchacha

en el cuerpo, v me hace a mf
cosguitlag denmo del almal

{27 esencia) &1 huce algin alcalde simple
quit hava sobrado a Jnan Rana
(2 quien ciertos entremeses
perpetitavon {a vara)

{(Hubhla de villano)
digan wnsi: «jJuro a Tios
que es nwl hecho! Y esto hasia
por f1es razones: la umy,
cllos 1a saben bien crara;
ia segunda, no se dice;
¥ 1a rercera, se calla;
¥ bonda [abunda] gque vo 1o diga
¥ lo mande la Flemdticas.

(3" esencial Si hacen algtin velienze
de loy getmanos de la hampa,
trascolando of guvida,
cou la vista zurda v zatna,
gacho el cuerpu, a un lado el hierro
v la capa derrengada,

(Flabla come valiente)
ha de deeir: «Oye ucé,
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o i, que entevo la chanza?
Pues jpor el vino de Dios
{por no jurar por e} agua)
st sale a luz Ia ganchosa.
que le he de sajar ¢l alma!
Y no digo midss. 81 haven
4* exenciel algmin galdn de almohaza,
que a su ninfa de estropajo
con el aliento la empafia.
hta de hacer de el derretido;
aungue un par de bofetadas
le den, tan grandes comao ésias™

Manes y dedos a lo antigua usanza: e «juger de mano» vy ofras acciones corporales.

Con gué gracia y donaire
la nifia baila;

;oh. bien haya su cuerpo;
que todo cs almal

Mientras gue para Eugenio Asensio la seguidilla anterior es «una de esas coplas
guinizesenciadas, gie valen por una resma de suspiranies $onelos 0 canciones petrasguescas»,
para md resulta ser, ademds, una referencia al garbo con que la actriz colma de vida su cuerpo; oy
decir, lo menea, al son de la misica™. «Dar alma» a algo es tanto como darle vida; «dar alman,
en fin, 4 un testo teatral es representarlo convenientemente, lo cual sélo se logra, como vengo
diciendo, cuando el actor pone en juego hasta las més ocultas potencias de su cuerpo, cuestion
que, si se centraba en las mujeres, era maty bien recibida: «;Bendito sea un cuerpe que tan bien
bailal», vendria a decir la seguidilla. Cuando Pon Luis de Géngera se reficre a la joven sobrina
de 1a «primera dama» Marfa de Vergara, describe precisamente dos de sus caracter{sticas mis
sobresalienies come actriz sk «peche de tordos {por su aficion al canto) v sus «piermas de pehe-
tes», gue remiten a la delpadez de las mismas, a su ligereza exirema y, posiblemente, a una agi-
iidad especial para el baile™. Pero no solo los representantes movian los ples, sino todo el coerpo,

71, Lags de Belmonte, La maestra de gracias. Sigo la edictin de Haneah E. Bergmun (en Rumillele de eniremeses y
baifes nuwevarnente recogido de los antigiios poetas de Espaite, Siglo XV Madeld, Castabin, pp. 155-163), aungue moadificando
1a puntuacitn cuando io considero oportuno, scparando algunas palabras (que no ticne sentido presentar fentas en su edicion
actualizada) v sustituvendo granchiosa por ganchosa (la espada de ganchos que solian arrasirar Jos valentones}), Mds o menos,
&sla serla la «fraduccions del parfamento del vaficnie: “Oigs vsted: LA mi, que enfreveo su buela?. (g mi, con cachondeos..?y;
pues juro [} que si desenvaino la espadie.. ¥ no digo més'. Era proverbial la aciitid hravicona de estos valentones v su
miedu # un enfrentumienio ditecto con ta espada, Puma mayor abundancia, temito al fector a un trabajo, de proxima publicacidn,
gie wndor «Hablando de valientes: el «molatazo» del Busedn, de Quevedo, v su identificacion con Ton Juan de Sthva, Conde
de Portoalegres,

T2. Para los versos v of comentano de Agcnaio, véase Javier Huerta Calvo, Teatro breve de los siglos XVI v XVI cit.,
pp. 150 ¥ 360

T3, Pueslo que =l pebere se defing como «varitlas o «cuftalilos en Aus, ésta serfa, para m, B inlerpretacion mils
adecuada del verso octuvo del someto satirico «No sofs gungue en edad de cuztro sieles, £ Marfa de Vergara va primere.o.
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heches chacona y zarabanda de las tablas. También los habia de los pilpitos. « Fues qué dird -
se pregunta Fray Luis- de aquéllos gue con pies y brazos, y con el inquicto movimiento de todo
el cuerpo, mds parece que luchan que no gue accionan? Porque ya doblan por medio el cHerpo,
ya, bajindole, se esconden dentro del pdlpito, ya como gue salen de él v se levantan en allo»™.
La culpa de muchos de estos vicios la tenfan, sin duda, los representantes, puestce gue muchos
oradores acudfan a los corrales «para aprender la perfeccién de la pronunciacién v de la accidn»
directamente de los mejores maestros de hacer comedias, comoe va se ha comentado, Lo malo es
que. ma vez aposentados, aprendiun lo «bueno» y 1o «menos bueno», lo decoroso y lo indeco-
080, & lo quc trata de poner freno, en st discurse, Fray Luis de Granada:

Et primer vicio es alargar {a palma vuelia hacia arriba, exiendidos todos los dedos, al
medo de los gue piden limosna. En el segundo, diferente de éste, incurren alghnos que
aprietan de tal modo todos los dedos. como hacen los gue quicren sacar agua de alguna
fuente [...] No debe torcerse el movimiento de los costados caal suele hacerse al golpe de
los azotes [...] En el movimiento de Jos brazos se peca también de muchas maneras. Por-
que primeramente es vicio alargar el brazo derecho y accionar con el codo [...] Otro vicio
de los brazos es extenderlos sobrado hacia arriba o hacia abaje o hacia 1os 1ados, a mane-
13 de los que ostédn crucificados.

Poco mds adelante se vefiere Fray Luis a fos maestros antiguos, recordandoe la necedad del
actor que «para indicar a un enfenmo, se tomara cl pulso, segiin hacen fos médicos o para sig-
nificar a un tafiedor de citara, hiciera el ademdn de herir con sus manos las cuerdass, uclaran-
do que ya desde esos tiempos los preceptores prohiben otros extremos, como «aizar 1a mano
sobre los ojos, o bajarla del pecho (por ser muy vicioso empezar la accién en la cabeza y Colt-
cluirla en el vientre)». También censura en los predicadores ia costumbre de darse continuamente
palmadas en fa fremie, accidn propia de farsanies gue, muy repetida, «ofende s oidos ¥ los ojos
de log oyentes». El acto, sin embargo, de golpearse el musio con la palma de Ia mano no llega
a sor censurado, pues «parece bien en 1os airadoss™,

Aungue en fo referente a los movimientos de la cabeza el Pinciano afirma que «son casi
infinitos», sin cmbargo se muestra demasiado lacénico -incluso obtuso- en sus comentarios.
Alude a «el movella al uno y otro lado para negar» v a ¢l «declinaila para afirmar»; menos mal
que luego infonma que «la perseverancia en estar declinada [la cabeza sirve| para significacion
de vergitenza»™. Por fortuna Fray Luis de Granada (ed. cil., pp. 620-621) resulia ser mucho
MERNS Parco en este punto:

La cabeza muestra e indica muchos afectos, v de muchisimas maneras; porque, a4 mds
de los movimientos de consentimicnto, disentimicaio y de confimmacion, tiene tambiéa los

atiibujdo con cierias dudns a Géngora. pero que a un gran especiakista ke parcce «muy probablemente awléntico: véase Robert
Jzmmes, La abra podtica de Don Luis de Gongora v Argote, Madrid, Castalia, 1987, p. 82,

T4, Loy seis libros..., od. cit., p. 623,

75 Ihid.. pp. 622-623.

T6. Apudd Sanford Shepard, B Pinciuso..., cit., p. 109,
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de vergiienza, de duda, de admiraciGn y de indignacidn, notorios y comunes & 0dos; aun-
que los maesiros del teatro tuvieron por vicioso [ormar con sola ella el gesto. También sus
repetidos ademanes no dejan de ser victosos; v el sacudirla y rodearla, erizado el cabello,
cs de fandticos.

Al predicador «conviene, pues, gue la cabeza esté derscha y conforme a lo natural; por-
que estando cafda, se demuestra bajeza; levantada, srrogancia; inclinads a un lado, Dojedad; y
muy firme y tiesa, cierta barbarie de dnimo...» Bien sabian todas esias cuestiones los actores.
En ¢l {eatro, va se ha vista, ademds, que quien representa la figurs de un vejete debe mover la
cabeza haciendo come que ie Hembia, y se verd gue el gue pretendia algo de alguicn ia debia
de humillar ligera y suavernente hacia un lade. Esto, clare, se hacia también en cualquicer oire
Jugar. Con gracia narra la picara Justina cdmo prepar6 «el vircte do 1a lisorja» con una vente-
ra; «sentéme a sus pics, habléla con mucha humildad y verglienza v flaméia «madre hermoesar,
v estuve con elia mds amorosa gue galo de monasterio»””.

Por su parie, en la Selva de epictetes se reconoce que «el que, andando. anda con el cuer-
po ¥y rostro, significa sex temeroso v apocados y doblados» {cd. cit., p. 420), sin que podamos
adivinar fa accidn concreta a gue se reficre. Es posible gue fuese un modo de caminar caracte-
risiico de los «valemones», quienes tenfan fama de cobardes, falsos ¥ apocados en la vida real.
Tin cste caso, andar «con el cuerpo y rosiros serfa una accion tipica, muy comica, gue llega a
ser bautizada como pisar de carcafio, pisar Hieso o pisar de valentio {que todo era lo mismo),
para declarar un cierto mode de anday awoso y pendenciero. A juzgar por algupos testimonios
Liwerarios de la época, los valientes soliai Hevar «ct paso por tierra llana / como quicn sube
escalones», como aprecia Lovenze Ortiz de Bujedo o ir «andando a lo columpio», en otra afor-
tunada expresién quevediana™. He aqui ¢l magaifico cuadro que aza Ortiz de Bujedo (poeta
pendiente de rescatar del olvido}): '

vor & un holandés

con unos ojos traidores,
solfeando la cabeva

al compds de Tos talones,
{a gorreta a medio lado,
hcebos sopa los bigotes,

¢l paso por tierma llana
como quien sube escalones,
14 vos como quien bosteza,
f4 nartz como quien tose,

v tentando con las manas,

77. Véase ba ed cil, . 296, En otro Jugar coenta odmo hizo g un soldado bravucdn un liero espanfavitfunos: «0h como
relampagueaban los ojus, oh qué asas de brazos. o qué ademtanes! Todo Mue fab ¥ tan bueno gue’ e soldado determind
encomendurse 4 sarl pics v rezar la oracion del buen callar liaman santox (p. 287); cu otro habla de uro gque «echd de ver su
necedads ¥ «comenzd a dar manotadas on secow. como hacen los galos «a caza de pardaless (p. 314),

78, Para el primero, véase ¢l tantas veces citado Fnsaye de Gallardo. tomo 31l p. 1029, la segunda expresion se
encueniva en El Busedn, od. de Pablo JTauralde Pou, Madnd. Castalia, 1990, p. 253,
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como guien anda de noche,
es de fas cosas més bellas
QUE S IATaAn ¥ S8 oven

¥ que hardn lender de risa
Tos miasmaos mguisidores.

No podriamos admitir que «andar con ¢l cuerpo y rostros podria ser 1lanto como andar a
lo columpio o, en fin, ir «solfeando la cubeza / al compis de los talones», en busca de penden-
cia?

Funto con la cabeza, los actores tumnbién «jugaban de mano», 1o cual era una expresion tan
propia del Jenguaje de las tabias como del de las anmas o de los naipes (a lo que, dicho sea de
paso, también eran muy aficionados)™. Fn este punto sf gue se muestra explicito ¢l Pinciano,
aceptando que ¢f actor puede fugar ambas manes a la vez o sélo uma. ¥n el primer caso se podfan
llevar las dos a tedo lo alto {«et sentido de mis manos / un furioso representa / que tocar ¢l cielo
intentas ), pero si se daba el segundo caso, debia de ser la mano derecha la gue ejecutara el
movimiento, pues, como exphica Fray Luis, «la sinfestra sola nunca acciona bien; trecuentemente
se acomoda a la diestra, mayormente cayendo el indice de ésta sobre el pulgar o indice de la
siniestra, o aliernando los movimientos, unas veces hiviendo el pulgar, otras el indice»®. El
Pinciano escribe por su parte que la mano siniesira no hard buena imitacidn, porque los hom-
bres son diestros (0 casi wdos); y ast conviene gue el represeatanie siniestro sea diesiro en el
wcalrn:

St jel actor] estd indignado, la {mano] moverd mas desordenadamente, apartando el

dedo vecino al puigar (Numado indice) de los demds, como quien amenaza; v si ensefia o

narra, podrd juniar al dedo dicho el medio y pulgar, los cuales, a tiempos, apartard v

ajuntard; ¥ el indice solo extendido (v Jos demds [dedos] hecho pufio) aizado hacia el hom-

bro derecho es scfial de alirmacion y seguro de alguna cosa.
El movimiento de la mano se hace honestamente y scgin la naturaleza, comenzando
de ia [parte] sinicstra y dechnundo hacia abajo; y después alzdndola hacia el Tado diestro,

Y, cuando reprehendemos a nosotros mismos de alguna cosa gue habemos hecho, la mano

hueca aplicamos al pecho; pero advierto que el actor delante del mayor [en edad, en sabi-

durfa, etc.] no lc estd bien jugar de mano razonando, porque es [del mala crianza. Estan-
do apasionado, puede (porque la pasitn ciega [la] razdm); v en esto se mire y considere la
naturaleza comiin, como en 1o0do lo demas.

T9. En 1625 une de eflos recibe «ona cuclhillada oo da cabezaw, ab parceer por una cuestion de celos; véase mi estudio:
«n caso de amancebamiento en la Compailia de Juan Jerdnimo Valenctunos, en Manuel V. Tiago v Teresa Ferreer (eds.):
Cosiedias ¥ comediantes. Fstudios sobre ol teatvo clisico espariol. Acias del Congreso Internacional sobre featro v pricticas
escdricas eq oy siglos XV y XVH, Valencia, Universidad, 1991, pp. 349368, Sobre sa alicion a lay cartas. v escribe Lopercio
T.eonardo de Argensola en F398 que loy representantes mostraban a menndo on sus manos spinfades las [lagas de nuestra
Redencidn: cuando interpretaban el papel de Cristo: unas mmanos, en fin, «gue poco attes estuban coupadas en los naipes o
en la puitarra» (Aped Bmilio Cotarelo y Morl. Bibliografie e lay coutroversias sofive Ig licitid del ieatro en f5peiia, Madrid,
190, p. 67).

80 Fope de Vega, Lo fingido verdudero, ed. vit, p. 101

81, Los seis fibros. ., cit. p. 621,
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Las manos ambas se ayuntan algunus veees para cieslos gfecros, porgue, cuando
abominames de alguna cosa, ponemos en la palma de fa mano siniestra ia parie contraria
-tjue dicen empeine- de la diestra, ¥ las apariamos con desdén. Suplicamos y adaramos con
fas manos junias y alzadas; con los braxos cruzados se significard humildad.,.*

Las minuciosus consideraciones de Alonso Lopez Pincianc en lo que se refiere al «juego
de lus manos» en el teatro han sido registradas por la mavoria de los criticos que me han pre-
cedido; v es 1dgico, dado el valor incalculuble de aguéllas para el acival estudioso de nuestro
tealro antigue. No se han destacado tanto -que vo sepa- ni las preciosas observaciones comple-
mentarias de Fray Luis de Granada™ ni tas que ha brindado Rafael Maesive, en ¢l mismo cam-
po, tomadas de Rinuceint™: interesante v (il para la prictica actoral de nuestros dius serd (raer
a colacidn la version libre v sintetizada que ofrece Maestre (pp. 190-191) def mencionado ted-
jeo Haliano:

Tras refony la necesidad de concordancia de gesto y voz, v ¢l adecuamicnio del ver-
bo al personaje representado, [recomienda] que el cuerpo reflgje los estados de {a persona
que én la cscena se representa. Ejemplificando, de este modo, se aprecia que los gestos
deben acompaiiar a las palabras: st uno habla con otro en escena, no debe gesticvlar hacia
la parte donde éste no estd; si aquél con guien habla cstuviese a mano derecha, no debe
hacer ademanes con ta lzcuierda (pergue hace feo efecto & la vista}y, Como los alecios gue
se demuestran con las palabras son diferentes, también sen distintos los gestos ¥ adema-
nes con los cuales se acompaiian,

Para el ruego, cl actor se servird de ambas manos gue, iniciaimente un poce dirigidas
hacia adentro, vuelvan luego suavemente extendidas hacta afuera, al liempo que se incli-
na de lado ligeramente Ia Trente.

Para la oracidn, con gesto sumiso v reverente, doblard el pecho, ala ver gue tenderd
una 0 las dos manes hacia la deidad; o también lo hard puesio de rodillas, aungue con una
sola, colocada en el suelo del lado de los espectadores, 1o que es mejor para gue pueda tener
vuclta Ia cara hacia cllos.

Para la ira, con gesto Hero y agilado, moviendo la mano coa mds o menos furia {se-
gin las palabras) hacia el interlocutor hasta lanzarle luego con impoiu fucra.

Para el dolor, o bien con una mano o bien con las dos, alzandolas v bajdndolas fenta-
mente, casi con la palabra abandonada, hasta golpearse,

Cuando se trate de algin refato (dueio, batalla, muerte de un héroe, eic.} serd necesa-
tio representar los gestos y ademianes de guien se naima ¢l al suceso. '

£n los seliloguios y discursos se debe gesticular moderadamente (mieniras no se ha-
van de represenfar afectos de muerte desesperactén y alegria) aproximando fa mane hasta

82, Apud Sundord Shepard. £ Finciane... cit, pp. T0R-109.

83, «Aprobamuos aquella disposicidn de mrano v dedos con gue se Juman al pulgar Jos dos dedos signienies; o cuando,
sigetos 3] pelgar los olros, soto el indbice esii degecho v extendido; postura de dedos goe sirve pata casi todo o que decunos,
A veces también, separado ol pulgar, sc unck bicn 108 cuatro restanties, cuando o arrimames Ja mano &l pecho o tambido
cugndo, desechando alpo, 1a retivamos de Sw{Log seiy fibras.., cit., p. 621}

54, Acaso por haberdas facilttado adentros de an artfealo Gatado <ET ackor calderoniano cn el escenario palacicpor,
végse Actor ¥ tdonica.... cii, pp. 177-193.
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ci pecho cuando se habia de s mismo, volviéndola fuego ligeramente hacia fucta.

En todo momento -en conclusion- el geste debe acompafior @ 1a palabra, evitando que

s¢ praduzcan los geslos antes que fas palabras o las palabras antes que [os gestos.

Divé, para concluir, que esta Gltima advertencia («no disuene la voz del gesto o ¢l gesto de
la voz») la rrae también Fray Luis de Granads, recordando la anéedota de Polemdn, que «pre-
sidiendo en el certamen de Tas fiestas olimpicas, privé de los premios a un representante de
tragedias, gue promuncid «joh Jipiter!s sefialando lu teorra, v «joh terral» alzandoe la mane al
cielo, diciende que éste hizo con l2 mano un solecismo»®.

Eptlogo (o propdsite del verse 309 def Arie Muevo: «las relaciones piden los roman-
LR

Es mds iyoporiante de lo gue se picssa la idea defendida, poco mds arriba, de que «cnan-
do sc trate de aledin reiato {duclo, batalla, muerte de s héroe, ete.) serd necesario represcntar
los gestos y ademanes de guien se naiva ef 1al suceso», porque era el mejor antidoto contra el
abwrimiente. Lo hacian también los craderes sagrados, con exageracion afectadu, en sus mo-
n6logos interminables. Como escribe Fray buis de Granada, «no me acomedo a que [el predi-
cador] remede todos los estades, v que dermestre cuanto diga»™, craso error, desde laego... pero
obligateria concesién al vulgo inguieto.

Como se sabe, 2n las representaciones actuales de nuestros cldsicos suete cortarse por o
sano, suprimiendo csas lareas tieadas de relaciones en romance, sencillamente porque no se sabe
cémo hacerlas llegar frescas al sesegado piblico del siglo XX, La solucién de los maestros de
hacer comedias del XW1I, a la cual «el delsite v {a ignorancia de los oyentes puso nombre de
virtud», en opinién naiural -y fasta cierto punic 1dgica- de Fray Luis de Leén®, consistis en no
estarse quieios, en «remedar parie con el gesto, parte con fa voz, los dichoes ¥ hechos» mien-
tras recitaban sus larges romances. Bl actor Jacinto Varela muric a principios de setiembre de
1634 precisamente en ese acto de servicio, pues sc cuenta en una carta que andaba enfrascado
cn una refacidn gue habia durado un cuarto de hova, delamie de su mujer, a quien la hacia, y
«no le faltaban sine res versos cuando de repenie cayd. Iba con tanta bizarria en su dicho que
pensé el anditorio era desmayo pedido del papel, y esperaban que se levantase para victorearie:
pero un médico dijo que habva caido muerto»®,

El testimonio da a entender que el actor iba haciendo con morosidad abscluta lo que rela-
taba en su romance, hasia el punto de arrojarse al suelo (1al vez al referic a su mujer la muerte
de alguien). Pero la muerte le habia sobrevenido, nada fingida. El ptiblico estimé que todo habfa
stdo desmayc «pedido del papel» (exigido por la interpretacion gestual en fales casos, a gue
estaba tan acostumbrado} v se preparaba va para aplaudirle. ..

85, Loy seis tibros .. cil, p. 621.

R6. fhid., p. 623,

87, L% supra

88, Véase Agustin de la Granju «Una carta con Indicaciones escénicas...». Cit., p. 383,
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Que en e} teatre dureo todas estas largas relaciones en romance se sustentaban precisamente
a base de gestos, y que este hiucer venia de antiguo, o corrobora tammbién Cervantes, cuando cn
Ef rufidn dichoso hace decir a «L.a Comedias: «Ya represenio mil cosas, / no en refacion, como
de anles, [ §ino en hecho. »%. Y es que, (anto esvs «acciones» muisico-gestuales «de antes»®™
como los entremeses anidnomos vigentes desde 1os Ueinpos de Juan del Hocing, habian sido
acogidos, con los brazos abiertos, en el seno de la comedia nueva. Con ella conviven unos ¥
otros durante muchisimo tiempo (a lo largo de todo ¢l siglo XV, y de ella tornan a desgajar-
se, 4 menudo, en el siglo XVIII, presentindose de nuevo como ios sabgéneros vivos de
teatralizacion corta que siempre habian sido: unos «sainetes» 0 unos «romances» de cardcter
burlesco, muy valorados en reuniones privadas, incluso divuigades por la imprenta con otal
antonomia.

Dejando a vn lado el itinerario de! entremés, sobre el que no hace mucho he lemdo oca-
sién de reiterar mis puntos de vista™, y centrandonos ahora en cse sugestivo {eatro «en relacions,
no podemos desaprovechar lo que escribe Germidn Vega: «aparle de lo apumado tardiamente
por Blanco White en sus Cartas de Fspafia sobre la costumbre sevillana de amenizar terfulias
recitando «relaciones»», los contomos de dichas relaciones de comedias dieciochescas «se {ras-
Tucen muy claramentes a pariir de un par de piececitas impresas en Sevilla, de cardctier
metateatral: la Relocidn nuevd jocosa de olvidos (Vinda de Leefdacl) v la Refacion de relacio-
stes (Imprenta Real), que, como exphica el citado critico, «parodian la tesitura de tener que «re-
preseniar» und relacion en pablico. De sus jugueteos -prosigue- es posible extraer datos sobre
el ambiente de interprefacidins. Sc alude iguaimente «al vino que el inidiprete puede beber» v
un «contertulio se levanta a «representars su relacién. Asimismo se mencionan los objetos -
sillas, espadas, sombreros, ec.- ¥ los gestos que deben acompatiar el trabajo del actor even-
trals,*

Nada mds, sino insistir en que se hace del todo necesaria una delemda relectura y revisidn
ponderada (desde el witulo hasia el dliimo verso) del Arfe ruevo de hacer comedias en esie tiem-
po; poryue en esic importantfsimo discurso de Lope, todavia may mal comprendico, ne hahla
siempre el dramaturgo experimentado {(como de ordinario se nos ha guerido hacer ver), sine el
amige intimo de muchos actores y espectader atento a cuanto hacian en los corrales de come-
dias de su tiempo. Como tralaré de mostrar en olra ocasion, muchos versos mds se pueden acla-
rar o glosar, muchas conclusiones vélidas se pueden todavia obtener, desde las perspectivas
apuntadas en este trabajo.

849, Miguel de Cervantes, Teatro complero, ol de Florencio Sevilla Arroyvo y Astonio Rey Havas, Barceloni Tamneta,
987, p. 326.

0. «Esoribese primero, en un desalifisdo romance. el suceso gque guisren representar |...] en forma de refacion, Lste
e va cantaudo un miisico .. v conforme vi nombrando los personajes, se van ellos introduciendo s 1w esconas (Francisco
Bances Candlama, Theatro de los theatros de los passados ¥ presentes siglos. ed. de Duncan W, Moir, London. Tamests Books,
1970, p. 124).

81, Véase lo que apunto decmnenialinente on «El entremés: Ta larga risa de un teatro breves, e Igracio Arellano. Viclor
Garela Ruiz ¥ Mare Vitse (cds. ) Def forror o la risa... cif, pp. 101-184,

92, Véase Genmdn Vega Garcia-Luengos: «Lectores v espectadores de la comedia barocar tos impresas teattales -
sevillanos del siglo XY P, Muanael Careia Martin, Tgnacio Arellane, Javier Blasco v Ware Vitse {eds): Estade acral oe
fery enlucdion sobre ef Siplo de Org, Salamanca, Unlversidad, 1993, vol 11, pp. 1007- 116 ¢l en pp. 1N 3-1016.
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Al invitarme a participar en estas Joimadas de Almeria, Agustin de ia Granja me propuso
gue hablara sobre la Comnedia dell’arie v su influencia en el teatro espafiol. Crec que era esta
segunda parte la que le interesaba mds y que por supuesto encuja mejor en el marco de unas
Jornadas dedicadas al teairo clidsico espafiol. Sin embargo prefiero detencrme cn esbozar unas
idcus generales sobre qué es o qué se enticnde pov Commedia dell’ arte, mis que enirar en el
controvertide tema de la influencia de 1a misma en fa formacidn de 1a comedia espafiola. Por-
que éste es un tema ya muy trillado, al gue se lc estdn dando muchas vuelias desde hace casi
un siglo, o sea por Jo menos desde cuando, en 1913, Henri Merimée publicé su tesis titulada
Espectdeulos y comediantes en Valencia 1. Y al que me parece que no puedo, desdichadamen-
te, afiadir nada nuevo.

Se sabe que lenemos una serie de datos concretos sobre Ia estancia en Espafia de las com-
pafifas italianas, procedentes de testimouios dircctos (contratos, pleitos, ariendos de corrajes)
e indirectos (textos lterarios); con lodo distamos mucho de tener un namero suficiente de in-
formaciones documentales come para explicarnos las razones del éxito tan fuera de lo normal
de unas compafias de tealro extranjeras en las cindades espafiolas, as{ como de st repentina
desaparicion del territorio peninsular en la dltima década del siglo XVI, cuando su presencia
en Francia, por ejemplo, iba a durar dos siglos mds.

Por oira parte, lo que poseemos son datos gue cn st meyoria se deben a investigaciones
tan antiguas como las de Sdnchez Arjona o Pérez Pastor , o hasta a testimoenios de Moratin o
Casiano Pellicer 7, y son esios mismos datos los que se siguen utilizando, y sobre los que se
apoya cualquicr nueva interpretacion def fenémeno. Sin embargo, ni todos son seguros, ni, al
mencionar compafiias ilalianas, tienen por qué referivse exclusivamente a cdmicos dell’ arte.

1. Henri Mérunée, Spectacies et comddiens & Valence (1580- 16300, thise complémentaire, Toubouse, Privat, 19)3; véase
wwmbién idem, L'ar dramatigue & Valencia depmity Tes orfgines fusgie’an cononencement du XViléme sizcle. Toulouse, Privat,
1913,

2. José¢ Sanchez Arjoma, Noficias veferentes a fos anales del teatro en Sevilla desde Lope de Ruedn hasta finales del
siylo XVILL Sevilla, E. Rasco, 1898; Cristdbal Pérez Pastor. Nievos dutos acerca del histrionizsmo espaitol en foy siglos XVI
¥ XV, Madrld, lmprenia de Ia Revista Bspadola. 1901 idem, «Nuevos datos acerea del Tistionismo cspafiol en los sighos
XV v XV, en Brfletin Hispanigiee, VUL 19056,

3. La ohra de Morattn Orfgency del featro espadiol, ¢s camo se sabe de ba dhine década det XV y @ Tratado bisidrico
sobre ef origen v el progreso de la comedia v def histrionisme en Fypaia, de Casiano Pellicer se publicd en Madrid en 1804,
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La popularidad y la fama alcanzada por los comediantes dell’¢rie italianos en el Olimo
cuarto del siglo XV, justo en el momento en gue se forma cl gran teatro nacionzl espafiol, quizé
hava cmpyjade a algunes eriticos a supervalorar su influencia en la comedia cspafiela, como es
el caso de Othdn Arrdniz *, suscitande luego la reaccidn de olros estudiosos, v me refiero a los
«valencianos», Oleza, Sirera, v dittmamente sobre todo Diagoe, en delensa de la aportacidn
autdctona &, Vuelve a insistiv en la coniribacion de los cdmicaes italianos Sito Alba, come gran
conocedor v admirador que es de !a cultura italiana, llegande a detectar dicha influencia ao sélo
en el tealro, sing hasta en la génesis del Quijote ¢, Bueno, a falta de nuevas aportaciones docu-
mentales, comeo decia, yo no quisiera meierme en el asunto, pero comao estoy agui precisamoen-
te para opinar sobre el fema, les diré las pocas cosas que me parecen cierias v de las que con-
sidero que no se puede prescindir, a 1a hora de hablar de fas relaciones entre la Commedia
dell’arte v el teatro espaficl. La primera se refiere a la organizacion de las compafiias en socie-
dades comerciales cuva finalidad era la explotacién del leatre come especticulo mitblico, -
pulsada cuanto menos por el moedelo italiano. Con este aspecto se relacionan varios heches, y
cito aquf los mds conocidos: a) la Hicencia que obticne ya en 1579 ¢l edmico Ganassa, o sea
Alberto Naselli, para actuar des dias laborales por semans, cuando antes estaba permitido ha-
cerlo sdlo en Tos lestivos 7 (y hay quien asocia esta precedente prohibicién precisamente con el
éxito de las mismas compafias ilalianas *); b) la aportacidén a la evelucidn del escenarto v del
Iugar de representacidn, el corral (y me refiero a las reformas pedidas ¥ parcialmente costea-
das por el mismo Ganassa en el corral madrileio de Ia Pacheca, en 1574 %); o ¢) fa licencia para
que en los espectdculos piblicos puedan actuar las mujeres, concedids por primera vez a ofro
capocontceo iullano, Drusiano Martinelli, alrededor de 1588

{.a segunda es la aportacion al teatro espafiol de temas v motivos procedentes tanto de da
literatura erudita renacentista como de a tradicién popular Haliana, que constitufan esa sorpren-
dente amalgama que era la Cde *. No se pucde negar por supuesio que los tipos y mascaras de
la Cda, los Arlecchini, los Pulcinella, el viejo celeso v al final burlado, los jovencs cnamors-
dos de nombre poético (Rosaura, Clarice, Fiorindo...) representan una importante contribueidn

4, Cr. Othon Arrdniz., Lo infinencia ialiana en el nactimienio de o comedia espufiola, Wadiid, Gredos, 1969,

5. Cir. ¢l volumen colectivo fa génesis de la teatralidad harroca, «Condemos de filologias, TIT, 193], rejmpreso e
Tearros ¥ practicas esednicas. L Bl Quinientos Valencinme, Valencia, 1984 Tas tihimas aportaciones al tema de Manael Diago
aparccen on «Lope de Rueda v los origenes del leatro profesionads, en Critiedn, 50, 1990, pdgs. 4165,

6, Cir. Manuel Sito Alba, «Lintloenza iraliana nella formazione del modo spagnoko di rappresentares, en Renalo
Tomasino (ed.), f suona del tegero, Pulening, Avquario, 1982, pdgs. 121-132; idem, «La commedia deli’arle clave esencial
de la gestacidn del Quijole», en Paesi Mediterranel ¢ America Larina, Roma, Centro Studt Americanisticl, 1982, pags. 157-
176, reimpreso en Arbor dic, 1983, pdgy, 7-30. Las relaciones entre 1a copmmedia dell ane ¥ ¢l Quijote son el ebjeto tambicn
de un discutible libro de Carlos Arturo Arholeda, Teorfi ¥ formes del metateatro en Cervandes, Salamance, Universidad de
Sulaman, 1991,

7. Cfr, Juhm V. Falconieri, «Historia de la conuncdia deibarte en Espafia», oo Bevista de Liferaiue, X3, 21-22, enoro-
Jurio 1957, pig. 20, gue veproduce datos publicades por Pérez Pastor.

8. Ibidem, pag. 17,

9. Thidem. pig. 10; los datos que se citan aqui proceden de Casiano Pellicer.

140, Ibidem, pdg. 73 v Apéndice TV.

T Quizd no sea il recordar gue Ja Cefa no es en absolute un teateo exchusivamente popular commo se podifa creer,
sino que incorpora distintos aspectos de fa comedia erudita del XVI, aunque on michos casos &0l sca para parodizlos.
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itatiana a ta creacidn de unos arquetipos literarios uaiversales, lanto como un don Juan o wa don
(uijole 3o son de 1a espafiola,

A raiz de Io expuesto hasta aguf, pienso que se enfocaria mejor ¢i problema si se hablara
de 1z aportacion de ia Cda al tealto espafiol en general, y ne lanio de su influencia en el «naci-
moento» de ia comedia espatiola, que es justamente lo gue ponen en entredicho los criticos antes
citados, sohe iz buse de la aparicidn relativamente tardfa de los comcdiantes dell’ arte en Es-
pafa, cuando la comedia espafiola habia adquirido ya, segin ellos, su propia fisonomis. Dejando
de lade, pues, ¢l controvertido problema del «nacimiento» y ampliando un poco la visién, no
hay guoe olvidar tampeco ¢l fendmeno opuesto, o ses la utilizacién por parie de los comedian-
tes dell” arte de) gran reperiorio tealral espafiol del siglo siguiente ¥ 1a ved de conexiones muy
estrechas que se establecen en la produccion teatral de jos dos paises en este mismo siglo, fe-
némeno de repetidas idas y vueltas, cayo estudio estd todavia casi completamente por hacer 2,

Yolviendo al tema que nes ceupa y para sintetizar 1o diche hasta ahora. hago mias estas
pafabras de Palcenierd, el conocido historiador de los cOmicos dell‘arfe itakanos en Espada,
Hgorumente parafraseadas: «Es de creer gnie sin la aporiacion de los comediantes dell arte ita-
ianes, ia comedia espafiola no se hatia desarrollads en suerte diferente 1 como lo hiciera, pero
81 es cierto que la presencia de lag compatiias italianas en Bspafia marcé una direccion y acele-
16 €] proceso de organizacién del especticuio teairal»'?,

Paso ahora a la segunda parie de mi charla (que por razomes Kgicas tenia que sex la pri-
mera) atunde de sintetizar los rasgos principales de la Commedia dell’ arre italiana . Bn pri-
mer lugar hay gue decir que aguf tampoco pisames terreno muy firme, ya que el fendmeno que
se suele indicar con tal nombre ¢8 muy complejo, variado y ubarca por {o menos tres siglos con
ascendencias v descendencias muy ramificadas; es de estos fendmenos que se escapan a cual-
quier intento de clasificacion o definicién. Definiciones de 1o Cda se han intentado muchas, sin
que ninguna se pueda considerar satisfacioria, como veremos, Por otra parte s¢ sabe que la
expresidn Commedia dell arie, con que hoy se indica el fandmenso, cs relativamente reciente o
por {0 menos atestiguada sdlo a partiv de la segunda mitad del XVIIL°. Antericrmente los con-
tempordneos se referfan a ella como a la commedia degli zanni o cominedia ol fimprovviso,
haciendo hincapié, en el primer caso, en los tipus o mdscaras que aparecian en escena y, en ¢l
segundo, en ka técnica de actuacion. Y son éstos evideniomente dos de los aspectos gue identi-
fican a la Cda, siendo el tercern ¢l de ser recitada por uctores profesionales, hecho al que se
refiere por supuesto a expresion dell’arre, gue significa aqui «de la profesion, del oficio». La
Cda podria defintrse aproximadamente comeo aquel género do teatro cuvos personajes prinei-
pates eran mdscaras o tipos fijos, y que se 1ecitaba all improvvise por actores profesionales,
Queda claro gue se trata de una definicion poce © nada homogénes, ademis de jocompieta: en

12 Sit olvidar que Fspafia propoiciona a la commedia dell arte, una de sus mdscarns mis comicas, of Capian Spaventn,
soldado vspuiiol Bimfurda v cobarde, en su caracterizacion nuls tipica.

13, Falconierd, ep. cit., pig. 81,

. Intento casi tmposible si se considera la produceidu bibliogratica relacionada con este tema, Para oricntarse en sste
laberinto so dispore hoy de una detallada guia bibliogrifica, dividida en once seccivnes: Th. H. Heck, Comnedia dellaric,
A Guide to Primary aind Secoadary Literatwre, New York-Londan, 988, Aqui sige sobre todo a Cesare Mokinar, La
carmeedia deflarfe, Milano, Mondadort, 1983,

15, B precisamente Carlo Goldoni en su Teazio comico de 1750 guien [a uliliza por primera ver.
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efecto se mezclan en ella ires pardmetros distintos: ef estético (la presencia de las mdscaras),
el téenico (la improvisacién) y et social (e} profesionalistmo); por cira parle esios tres niveles
csidn esizechamente entremezclados entre si, porgue entre oiras cosas, |a presencia de las més-
caras influye en la organizacidn de la compatiia y el hecho de ser actores profesionales estd
refacionado con la téenica de la improvisacidn, puesto que las compafiiag tenian que explotar
un gran ndmero de «texios» para su supervivencis ceonéinicy,

No obstante, una definicién como ésta, que es la mas generalmente acepiada, limits el
fendmeno de Ta Cda, el cual, como dije, es mucho mds complejo: hay por ejemnlo comediag
all’inprovviso sin méscaras, o se sabe de comedias improvisadas reciiadas por actores aficio-
nados {el caso mas notorio, por haberse convertido on arguelipo lierario, es el del pinios
napolitano Salvator Rosa). o bien los comicos del arte podian reciiar comedias escrites o aru-
ditas, aprendidas de memotia; por oira parte se les seguia contratando parva actuar en palacios
0 casas paciiculares, covtradiciendo lo de espectdcuto pabiico, o hien, como en el caso de los
actores que se encontraban en Espada, podian actnar en fos autos de las fiestas el Corpus.

Las dificultades de clasificacion de un fendimene tan deshordanic como la Cda no se de-
ben a la falta de texios cscritos, como podifa creerse, tratdndose de comediss improvisadas, sing
tode o contrario & {a abundancia de documentacidon gue poseemos. £n prirser lugar hay uaa
copiosy y conocids iconografia, tante mds sorprendente si se compaia con la absclutz ausen-
cia de representacidn grifica del gran teatro cldsico espaiiol . ¥ Taego documentos relativos
aia vida de les edmicos, cartas, peticiones, contratos vy pleitos, decretos de los gobisrnos, ae-
crologias y poemas landatorios, relaciones y crdnicas, améa de los verdaderes tralados tedl-
cos ¥ practicos, ¥ de los scenart v generici. Todo esto abarcando varies siglos v muchos pai-
ses europens, entre los cuales 2lgunos tan alejados de {talia como Portugal, Inglateria, Polenia
y Rusia, v aportando infoninaciones a menude contradiciorias, ¥ téngase en cuenta que la Cda
va diferencidndose no s6lo g lo largo de los sighos o segun los paises que Ln acogen, sino en ia
misma [talia, segda las zonas geograficas v el nivel bu.ldl y cuitural tanto de los representan-
tes como de los plblicos.

A pesar de su briflante y especiacular superlicie, I Cda no se diferencin cn principio y
desde un punto de vista dramatirgico de [z comedia eradita de! KV, de una Mandrugols de
Maguiavele, por poner un gjempio, va que ambas se basan en la misma jdbula o estrictura
profunda; ésta consiste esencialmente en el amnor de vo joven por una doncetls, a caya realiza-
¢itn se opone algin ebsticulo que al final se logra superar, Br general este soncilln enveds se
compiica con la presencia de dos o mAs parejas de enameradoes, al principio de la comadia
entrecruzadas. En la Cda las parefas de enanovados son normalmente dos v a ellos se suman
dos vigjos (Dattore vy Pantalone) v dos o cuatro zannd, o sea criados. Bsios Gitimos, viejos v
zaani, son mdscaras (y Tlevan mascaras) mientras que los enamorados nunca 1o son. Ademés los
enamorados hablan en tescano, o scu on la lengua Heraria, mienires las mdscaras s¢ caraclori-
zai por hablar cada ana su propio lenguale, relacionado con su crigen geogritico 7. Opera, pues,

16, Upa baena wmueestra del ineterial jconografico existente prede verse en cl litvo de Molinan citade ot la nota 14,
Colecciones, exposiciones, estudios cstin reseiiados en ld eula bibliografica de Heck.

17, Hay weds: e toscano de fos enamorados es cutto, scadémico. lterario, miemnis jus mdscaras hablan un fengnaje
Nano, populir, espontlduee.

AG




SiLvia MowT

en la Ceda, una doble oposicidn, escénica ademds de dramatirgica, entre los jovenes y los de-
més personajes. Olra biparticion se encuentra a menudo ai interior de las parejas de personajes
que acabo de nombrar, entre un elemento dindmico, que Ueva adelante 1a accién y otro estil-
ca que ta detienc. Panialone se opone al Dortore -este Gllimo es tna méscara «de palabra», eso
quiere decir que su comicidad se basa exclustvamense en 1o ridiculo de su jerga-; o bien el pri-
mer zanni, el listo, quien trata de favorecer los amores de los jévenes ¥ al mismo liempo satis-
facer sus propias exigencias quo son principalmente alimenticias y sexuales, se opone al segun-
do, el tonlo, quien con su extraordinaria estupidez, vuelve a enredar ia madeja.

La estructura dramdtica de la Cda se basa en Ja alternancia de escenas de accién con las
de tipo ormamentai, quizd las més caracteristicas de este género teatral. Son &stas tltimas de dos
tipos: las sentimentales, en las gue los enamorados opinan sobre temas de amor platénico, y ias
comicas, que a menudo podian hacer de contrapunto a aquéilas, siendo a veces francamente
erdticas, y en las que intervenfan todas Ius mdscaras. Tampoco se puede decir que esta estruc-
tura se diferencta de la de la comedia erudita del XV1. Por olra parte, hay gue tener en cuenta
que la expresion Cda incluye no sélo comedias, sino también tragedias, tragicomedias, fibu-
lus pastorales (en las que las méscaras Negaban a la Arcadia); géneros que los comediantes
podian recitar de memozia sobre textos escritos o con la téenica de la improvisacién, La tGnica
diferencia apreciable en todos estos casos es pues la presencia de las médscaras.

Pero ;qué son las mascuras? No es facil decirlo. En primer lugar ! término mdscara para
1dentificar an personaje o tipo es de uso tan reciente como el de Cda (o sea de la segunda mi-
tad del XVIH), y no sélo no se utilizaba el érmino, es que por 1o visto ni siguiera el concepte
resuitaba claramenie definido. Lo corriente era identificar al actor con la médscara (ue represen-
taba y al revés. En el mejor de Jos casos los personajes se clasificaban en parti (partes, pape-
les), distinguiendo las parti gravi (papeles serios, los enamorados) de las parti ridicole, 0 sea
comicas. En segundo lugar existe una interferencia entre mdscara como tipo ¥ mdscara como
personaje que lleva una méscara, una careta, y las méscaras pueden serlo sin levarla, Actual-
mente mds que tipos, se consideran las mdscaras de la Cda como categorias posibles de varias
actualizaciones. En cuiante o su otigen, después de haberlo buscado en ol carnaval, en ef folclore
0 bien en la antigua tradicion histridnica latina, se piensa hoy que sean creaciones de los pro- -
plos actores, asi como o reconocian los coniempordneos y que del teatro hayan pasado al fol-
clore carnavalesco de las regiones italianas y no al revés. Por ejemplo Pier Maria Cecchini, actor
y tratadisla de los primeros afios del XV, testimonia Ja invencidn de la «partes de Polichine-
{a por el actor papelitano Silvio Fiorilio, mientras la critica se ha empefiado en buscar su ori-
gen en las circunstancias mds dispares. Claro gue los actores se inspiraban en Ja realidad, en lo
que yu existia. La méscara, pues, es algo més especifico que una «partes ¥ algo mas general
que un persongje fijo, pues varfa su actualizacién en cada comedia; se puede decir que es un
conjunto de caracteristicas, conjunto que puede incluir el aspecto, el traje, a forma de hablar,
un. rasgo psicoldgico ¢ hasta sélo wa nombre ',

18. Cir. Motinari. op. cit., pig. 23
19. Véass, por ejemplo. el tltalo del tratado de Andea Perrueei, publicado en Mipoles cn 1699: Defl arte reppresequasiva
premedilate ¢ all’iinproviso,
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Junto a la presencia de lus méscaras, lo que diferencia la Cda es su foima de produccién,
la improvisacidn, frente a ia recitacién de una comedia escrita poy entero (stesa o distesa, cx-
tendida) y aprendida de memoria. Esla contraposicidn es muy evidente v a clia se refieren dos
técnicas distintas que actores, pblico y tratadistas distinguian muy clarameme: I” improvviso
frente al premeditato . Aunque muchos actores utilizaban indiferentemente las dos técnicas,
Ia mayoria de ¢lios sobresalia en una de las dos. La improvisacién era por supuesto mis dilfcil
v a ella se legaba en general después de haber practicado la recitacion de comedias escritas.

Queda por saber en qué consisiia exactamente esta improvisacidn, Ya temos dicho gue se
trata de una téenica, o sea de algo que por lo visto dista mucho de ia invencidn abseluta de accio-
nes y didlogos, La eritica mds reciente considera la improvisacion como sindnimo de «composi-
cién»?, o sea combinucién improvisada, segin las circunstanciag, de partes distintas. Para cllo
1os aciores se basaban en los scenari, restimenes ¢ esbozos de comedias, dividides en escenas {de
ahi el nombre scenari), en los que se indicaban jas entradas y salidas de los personajes, ¢l desa-
rrollo de 1a accién y et contenido de los didlogos en tercera persona. Caracteristicas de estos tex-
tos son algunas indicaciones que no fliguraban en las acotaciones de las comedias escritas, ya que
resulizban evidentes a través del didlogo (acotaciones implicitas); se indica el lugar por donde el
personaje tiene que entrar en escena (di casa, dif strada), el momento exacto en gue Heve que
empezar a actuar (in questo) y los espacios en que fanne lazzi, o sea se introducen los caracteris-
ticos juegos o bromas verbales o mimicas, que Ia mayorfa de las veces sc dejan sin especificar.
Hoy se conocen unos setecientos scenari, repastidos en su mayorta en siete u ocho coiecciones
principales, de las cuales s6lo una, Il teatro defle favole reppresentutive di Flaminio Scala [uc
preparada para la imprenta, ¢ sea para su circulacién {uera del mundo de ias tablas *; las demds
SO0 MANUSCritos, y tenian como fin el de ser hetramienias de trabajo para las compaifas. Una de
estas colecciones, Ta de Ciro Monarcs, titulada Delle opere regie, v que es de la segunda mitad
del X V11, contiene 44 scenari, sacados en sy mayoria de comedias espafiolas v se abre con una
refundicion de El médico de su honra de Calderdn.

Paru ka puesta en escena de estos textos, los actores vecurrian a su propia experiencia, que
a menudo les venia de la prictica de recitar comedias distese, o bien podian wilizar los muchos
repertorios existentes, conocidos por el nombre de zibaldoni o generici, €stos contenian 108 pasos
10picos, genéricos que se podian utitizar con pequefias adaplaciones en contextos distintos.

La improvisacidn tenia como consecuencia una recitacién mas intensa, mds brillante y &
mismo tiempo mas natural que la actuacion de memoria. Bs lo que reconocen a tos aclores ita-
ltanog todos los testigos del tempo, viajeros por [talia o espectadores de las compafifas itatia-
nas en sus paises. Por otra parte es evidente que ¢f leatro dell arte, basindose en ta mdxima
funcionalidad expresiva y sensorial, privilegiaba de hechs los rasgos espectaculares y visuales
sobre la palabra, lo que explica en buena medida su éxite internacional.

Pero la técnica de la improvisacion estd relacionada también con el sistema intensivo de
produccién de espectiiculos, permiticndo variar de representacién inciuso cada dfa. St se cal-

20, Roberto Tessart, Lo commedia dell aste nel Seicento. Industria e arie giocosa nell societi barocea | Firenze.
Olschld, 1969,
21. Se publicd en Venecta en 1611,
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cula que una compafiia profesional, para su supervivencia cconémica, tenfa gue sobrepasar las
260 funciones anuales, se comprende la importancia econémica de dicha forma de produccion,
que enire otras cosas, pormitia prescindir de ia dependencia de un autor, llevando a cabo una
elaboracion en cierto sentido colectiva del texto. Tessari llegé a hablur en relacién a este aspecto
de «produccion industrial» y en este sentido hay que entender, segiin &, el término «arte», re-
ferido a los cémicos profesionales, en contraposicién a los aficionados, como los académicos
o los improvisados actores cortesanos 2%, y afios més tarde matizé su consideracion de ta Cda,
defmiéndola como una prodigiosa mdquina de espectdculos capas de Henar sin interrupcién la
ausencia del texto Cda ™'; Es un hecho pues gue, a través de la Cda, el teatro pasé de la econo-
mia de la fiesta a la de mercado, come dijo otro importante estudioso del fenémeno 2. Las
compafiias dell 'arte podian olrecer un elevado nimero de especticulos baratos, frente a los altos
costes de las fiestas de corte, que ademds requerian una preparacidn de meses. Por eso los du-
ques italianos, en parlicular los Gonzaga de Mantua, se convietten pronto en empresarios, te-
niendo a su servicic una o mds compafias y actuando de intermediarios entre las mismas com-
pafifas y las cortes europeas. Molinari ha comparado esta situacidn de las compafifas al servi-
cio de los dugues con los modemos equipos de fithol, ya que a menudo se recurria a verdade-
ras «adquisiciones» de fos mejores actores o se proponfan intercambios enire e)los.

A pesar de la dependencia temporal de las cortes de Mantua, Ferrary, Modena o Parma, Jas
compariias dell'arte esidn caracterizadas por su acusada autonomia y por su estatuto de tipo
cooperativo cuyo objeto es el espectdculo piiblico y especialmente la puesta en escena en un
lugar cerrado, dedicado a este fin, en donde se podia exigir el pago de unas entradas. Es lo que
se deduce de los contrates de formacidn de fas compaitias, de los cuales el mds antiguo que
poseemos se fizmé en Padua en 1545 por un tal Mafio Zanini y siete compafieros suyos, arte-
sanos v actores aficionades hasta eatonces, que se convierten desde este momenio en profesio-
nales de la escena *. Es una fecha simbdlica, pues en este paso reside la importancia de la Cda
en la historia del teatro curopeo, puesto que a partir de entonces y a raiz de la profesionalizacién
de fos aclores el teatro 114 adquiriendo su fiscnomiz moderna.

22, Wéase Tessard, op. cil.
23, Cfr. Roberto Tessarl, Conunedia dell'arfe. La mavchera ¢ Pombra, Milano Mursia, 1981,
24. Ferdinando Taviant en Ferdinando Taviani-Mirella Schino, I ségrere della commmedia deli ‘arte, Firenze, La Casa
Lisher, 1982, :
5. Los primeros contratos conecidos fueron publicados por Bster Cocco, «Una compagnia comica della privta metd
dei secolo XV1s, en Gisrnale Storice della Letteratira faliona, LXV. 1915, pags. 35-70,
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BACCIO DEL BIANCO:
APORTACIONES A LA ESCENA AUREA ESPANOLA

Tras a muerle de Cosme Lotti, en 1643, Fetipe 1V busca oiro escendgrafo italiano. El gran
duque de Toscana vuelve a enviarle a uno de sus artistas: el escenotécnico florenting Raccio del
Bianco, gue viene & Espafia en 1651; éste habia colaborado {compariiendo la puesta en escena
y realizundo en solitario los figurines) con Alforso Parigl, el Joven, en La boda de los dioses,
de guien recibe notable influencia, al igual que de Parigi, el Viejo, Giulio (que habia sido su
maestro de arguitectura) !, y de Bernardo Buontalenti, de quien fuera discipulo el Cigoii?,

Cuando Baccio dei Bianco lega a 1a Corte de los Austrias, e enero de esa misma fecha,
donde pusard los seis dltimos afios de su vida, esld en plena madurez artisiica, cuenia cuarenia
y sicte afies, ¥ ha cumpiide una dilatada tarea en Toscana, Liguria v Aunstria. Permaneciendo
sierpre en estrechio contacio con los Medicis, principalmente con el gran duque Fernando TI,
y la nobleza florentina. Es un hombre de su momento y de los mas representativos de 61, De
ese aspecte mundano pagano v lidico del Seiscientos, guie encuentra en los elementos efime-
1os tos instrumentos mds adecuados para su accidn creadora.

Fducado en el taller del pintor (. A, Belivert, quien a su vez habia sido alumno aventaja-
do do Ludovice Cardi, ef Cigoli, pronto su quchacer se va impregnando del genio versatil que
caracterizo a los grandes artistas de} Renacimiento. Se nos presenta como: pintor al éleo ¥ al
fresco de «historias», animales v paisajes, marinas, arquitecto civil ¥ militar (habfa aprendido
maiemalicas y geometria de V. Viviani, discipulo predilecto de Galileo Galilei, con quien,
ademnds, habia conversado acerca de dispesitivos escénicos), escenntéenico {inventor de mi-
quinas v escenografias de teairo, de comedia y autématas; en 1656, con estes artilugios, mon-
ta una Pasidn en el hospital de los italianos en Madrid). Bs a Ia par director, escendgrafo, co-
reagrafo, figutinista, caricaturisia, perspectivo, grabador, cartonista de tapices, modelista de
vajillas, orlebreria, cristaleria, relicarios, mobiliario, compositor de misica, instrumentista de
cuerda v viento, cantante, comedidgrafo y actor’.

Son algunas de estas cualidades las que permiten un drea de influencias, que van a reno-
var determinados aspectos de muestra cscena durea. Familiarizado pronto con el ambiente ea-

1. R. Maestre, «Calderén de 1a Barca Baccio del Bianco: un binomio escénico» en Revista de Historia Moderna, o
11, Alicante, 1992, p. 241,

2. A Matteoli, Ludovico Card-Cigols, pittore ¢ architerto, Guardini editore, Pisg, 1980, p. 20,

3. ¥ Buddinucci, Motizie de profesort del disegno, (ed. fac), vol, V. Spes, Firenze, 1974, p. 30

4. R. Maestre, «Calderdn de Ta Barca-Baccto del Bianco,» en Revisia de Historia..., op. cit., p. 241
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tral espafiol de los corrales y ieatros coriesanos, usi como conocedor del gusie de los especta-
dores, que apenas sc diferenciaban los palaciegos de los populares en su aficidn a los nuidos,
destrucciones, teiremotos, espantos, etc., asi como particularmente el de las represeniaciones
palaciegas, y st acentuada inclinacidn a toda clase de novedades y efectos: vuelos arriesgados,
caidas, ruinas, etc., pronto da muestras de atender semejantes aficiones *.

El {rute de sa trabajo con Calderén de la Barea se localiza en et Colisco, especializado pura
mentajes de gran escenctecnia, v se inicis con la realizacién de La fiera, el raye y la piedra,
estrenada al afio siguiente de su llegada a la Corte. En esta pieza, que trata de {a dureza de la
doncella chipriota Anajarte, «mudibase el tablado siete veces. Representiibase con luces para
dar {a vista que pedian las perspectivass. El Coliseo del Buen Retiro alcanza st miximo esplen-
dor durante los trabzjos de Del Bianco, quien, tras la restauracién de 1650, todavia lo mejora-
rd al reformar Ia tecnologia de 1a instalacitn escénica, guedando convertido en el marco espe-
cializado para puestas en escena de gran maquinaria®.

Sien La fiera, ef rayo ¥ la piedra habfa vertido buena parte de sus recursos, ahora va a
apelar a la totalidad de ellos, cuande en mayo de 1653 se estrene Andrdmeda v Perseo; obra
en la gue Calderdn trata sobre las aventuras del menctonado héroe heleno, cuyo estreno se acer-
caba con un ambiente enrarecido anie la cscases de tiempo, ya gue solamente se disponfa de
quince dfas, v, ademds, por las dificuliades del gran aparato de-apariencias y mutaciones (nau-
fragios, terreinotos, apariciones, amores velantes, ete.). Las envidias y recelos cortesanos pre-
ocuparen al propio Felipe IV, quien, a pesar de ser tranguilizado por el dramaturgo alabdndole
las tareas de Baccio, no por ello dejé de asistir a la previa implantacidn escenotécnica de la pieza
v de cuyo ensayo técnico quedd muy complacido, loando la labor del florentino.

Culderdn, ante la proximidad del acontecimiento, no ocullaba sus femores a Del Bisnco,
al tiempo que seguian, ahora ultimando, desde gue escenificaran su primer especticulo conjunto,
consistente en disponer la comedia y que el toscano adaptase 1a maguinaria necesaria para la
misma, sin desechar ningdn elemento, pues, si en alguna instrumentacion surgian dudas o dis-
crepancias, la inventiva de Baccic las disipaba, elogidndolas el dramaturgo’. Andrdmeda v
Perseo Wlegd perfectamente a su estrene obteniendo un clamoroso €xito, que la condje a dar
mds de treinla representaciones. o

~ Uno de los momentos calminantes de esta pieza es la caida de la Discordia, expuisada de
los cieios por Palas -ambas luchaban en una nube- en los instantes finales de la jomada prime-
1a. Baccie describe su laber, habla del éxito de los efectos, v especialmente de esle momento:
efecto milagroso deliberado, en una carta, de 1656, enviada al dugue de Florencia. En ella, sefiala
que gracias a que las mdquinas cran muchas y de muy buena calidad, v la cafda se efectuaba
desde lo alto (18 brazas toscanas: 30,24 metros) a toda velocidad, «che Dio ¢i ha posto la sue
mani, a fare che quella povera muciacia bella como un angelo, non abbia rotto il colio»®.

5. Thidem.

6. R, Maestre. «Escenotecitia de los Salones Doradoss» en hspacios teatrales del Burroco espaiicl, (ed. de LM Diex
Borgue), Edition Reichenberger, Kassel, 1991, p. 190,

7. R. Mestre, «Cadderdn de Iz Bavca-Baccio del Blanco..» en Revista de Hisioria..., op. cit., p. 242

8. R. Maestre, «La gran maquigania en comedias matoldgicas de Calderdn de 1a Burcar en Mite en el teafro cldyico
espariof, (ed. de F. Rute Ramdn y C. Olive). Taurus, Madeid, 1988, p. 67.

56



Rawsps MABSIRE

Con ser sigmficativo este aspecto de su incidencia en la mejora tecnolégica del dispositi-
vo escénico del Coliseo, como bien muestran la calidad de 'as maguinas, no lo es menos el use
del escotilién para recibir descensos acreos rdpidos o cafdas. Hasta ia llegada de Baccio las
cafdas aéreas camuflaban et remate en el tablado por medio de un rompimiento acorde a la
naturaleza del decorado, geaeralmente una roca; de ahi que, aproximadamente a media altura
ce la visual de escena, el cuerpo del actor o actriz en descenso rdpido desapareciera. Ejemplo
de ello lo ofrece Ia caida de Faetdn, en la obra también calderonisna, ¥7 Fuetonte, en la que un
rowphmients de rocas oculta el remate en el tablado del hijo del Sol en su precipitacién terres-
tre. Asi, la Discordia, crezando el espacio visual v sumergiéndose a vista en la seccion de va-
cto del escotillén, pone un eficaz efecto de subyugamicnto en el espectador.

También con Baccio del Bianco, por primera vez, se empiea en Espafia la escena asimétrica,
en una bisqueda de la armonfa por la asimetrfa. Eflo tiene lugar en la pieza que tratamos:
Andromeda y Perseo, en la tercera mutacién de fa jornada IFY, segin figura en ¢l disefio que la
atiende, ya que estd constituido por bastidores, en su {ateral izquierdo, de fachada palaciega en
la cortile y los del lateral derecho, de jardin, con peanas, estatuas y cenadores, para ejecutarse
el foro en una perspectiva de bosque ameno. Bn 1a parte central del tablado, Perseo muestra la
cubeza cercenada de Medusa, entre otros personajes; Pegaso vuela libre y ;Bato?, en el lateral
derecho del proscenio reclama la atencion del espectador para con Ja escena.

El florentino no sélo lo consigue en su trazo e implantancién, sino que, igualmente, lo
adecua en la correspondencia con ta mutacion siguienie ai proyectarla en la armonfa por la si-
metrfa. En esa estampa (la de la cuarta mutacién de esa misma jornada), tanto los bastidores de
un lado como del olro cstén integrados por columnas, capiteles, arquitrabes, intercalados por
estatuas y rernatados por un foro de alcdzar regio de gala donde se ha de Hevar a cabo la cele-
bracidn linal. En €1, los dioses y deidades presididos por Fipiter nimban los aires *.

El gue por primera vez se emplee la escena asimétrica no es dbice para que el dramatuz-
go-director (Calderdn de fa Barca) proyecic la dindmica del movimiento, tanto aérea o subte-
rrdnea como horizontal, del espacio escénico dentro de un equilibrio en la pendularidag. Segiin
la naturaleza temdtica del decoradoe tendrén Tugar los accesos de los actores a ¢l, y también seglin
se trate de un decorado siméirico o asimétrico. Ahora, esta pendularidad se presenta abierta con
sus seis senvides concéntricos que no abocan al proscenio, ya que las lineas imaginarias no salen
del fondo, sino de los bastidores laterales. Esto hace que el actor actie en el decosado ¥ dentro
de €1, a Ja vez que por su utilizacién lo convierta de mudo testigo de la accidn, en un elemento
activo de la raisma.

Baccio del Bianco, gracias a la plena confianza que Calderdn deposita en 61, eliminar
atgunus de las convenciones o us0s gue por su impropiedad escénica impiden la eficacia de Ias
accicnes. No Gnicamente éstas, en cuanto presuponen viveza, expresividad, dinamicidad fuer-
temente exteriorizada en la declamacion de los versos o la dorsal de accidn (aglutinadora de fos
lenguajes escénicos), sucesion de ellas, sino ia precisidn y sincronizacion de la dindmica del
movimiento determinante en las entradas v salidas, con el consiguiente adecuamiento de ritmos
al [ogico desarrollo del especticulo.

9. Hslos y otros aspectos se wutan en mi edicién de Calderdn de la Bavew: Audrdmeda v Perseo, fon prensa).

57



O DI Blaveo: APOrTacTons 4 .4 Hscena A krea Bsba s 4

El actor espafiol de este momento se limita a legar para recitar v partir en declamando sus
parfamentos; por lo que, a veces, tropieza injustificadamente, en su ida ¥ venida, con su anta-
gonisie. A mas de csa «puntualidad de Ias calles», ¢l denire-fuers se realizard en zonas reales
correspondientes a estos espacios ¥ ne a la cestumbre, en ocasiones, de volver el histrién la
cspalda al espectador y admitizse gue estd fuera de la escena, y, por tanio, en el desde-dentro;
presencias innecesarias de fal naturaleza manchan el tablado'. Es ilustrativo, a esie respecto,
el enlrenlamientic de Baccio con la incoherencia v desacuerde al decoro, por parte de vnos
muisicos, ante la incongraencia mquecldgica de su indumentaria; «Perd non 5'e potuio schifare
che in una gloria di deita non vi fusse quatro guidon: vestiti di nero all’ usanza con chitarre
spagniolt, cappa ¢ spada, s1 come al calar del cielo 1 dodict segmi dello zodiaco che erano 12
donne, usci daila strada in confuso e i medesind quattro a fare schiena al foro, use di gua, che
quando tratto di levare questa usanza poco mene che non mi crocifiggono...»"!

Con los trabajos lianco-calderonianos, el especticulo miticopalaciego por primera vez, en
pro de una accion eficaz y una escena estéticamente dimarada, aparece desprovisto de arbitra-
ricdades y revestde de noevas convenciones escénicas: conjuncidn espacie- tempora!
«puntualita delle strade» v «pulitezza dellc scencs.

Cuande el toscano no [acne con don Pedro, se verd inmerso en incongruencias escénicas,
en convenciones anticuadas a pesar de haberlas renovado, en incorrecciones miticotematicas,
as{ como peticiones a su labor, por parte de otros dramamrges, que no dudaban en calificar de
«bestialisimas». Tal v como se ejempiifica en la comedia o fiesta regia Pico y Canente, de varios
autores: Diego de Silva, Luis de Ullog, Rodrige de Avila, Antonio de Solfs y fray Juun Rao,
escenificada en el Salén Dorado del Buen Retiro, con fecha de esizenc de 1656, para continuar
después en el Coliseo de dicha drea. En ella, Baccio, que antes se ha enfrentado con ¢l desajuste
al decore, ahora soportard Ia ridiculez -para cormplaciencia de la reina- en ver a Juan Rana
(Cosme Pérez, ya vigjo, con su madscara: el sayo, el cincho y la vara), gracioso favorito de dofia
Mariana de Auslria, acompaiando a Apolo en una nube dorada duranie la loa™. No en vano,
instalado allf, aludiendo a las tramoyas, a st integracidn en la pleza y al afdn de Del Bianco por
¢l decoro, en versos de la mencionada loa dird silépticamente:

En forma de pesadiila,
- vengo en hrindis del Bacho,
4 la sulud de fa Reina,
hacicndo la razén con esle trago'™.

Si Raccie, como director, ha auxiliado a Calderdn cn Ja puesta en escena, y ¢on ¢slo ¥ coi
los avances escenoiéenicos del Coliseo el comedianie ba alcanzado una nueva dimension en su
oficio {(«puntvalith delle strade», «pulitessa delle scene», etc.), con su ofra faceta (la de actor,

10, R. Maestre, «Calderén de la Barca-Baccio del Bianco..» en Revisia de Historia..., op. cil, p. 244

11. Caria de Buccio del Bianco (Madrid 12 de Judin de 1653), publicada por M. Bacci: «f.etlere inedite di Baccio def
Biancos en Parvagone, NS, XTIV, ¥ 157, 1963, p. 72,

12. B, Muesire. «Calderta de la Burca-Baccio del Bianco..» en Revista de Historfa.., op. cit., p, 245,

1%, A. ds Solis. (bia drenidtica menor. (ed. de M. Sdnches Reguetra), CSIC, Madrid, 1985, p. 113,
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¥ su conocimientio de las arles de la representacién) va a contribuir a un mayor adecuamients
de la interpretacion ai espacio del Coliseo,

Del Bianco facilitz a don Pedro una herencia que, reglada sobre la praxis de la direccidn
y ia interpretacion, mueslra sus mds significatives hilos en Ingegnieri v el anénime autor de &
Corago. Las aportaciones de estos dos directores de escena, que trabajan en espacios cerrados,
el primero especializado en la tragedia y el segundo en ia tragicomedia, no oscurecen otras
influencias, en el conocimiento de Baccio, de teoréticas procedentes de la poética dramética,
pero que también tozan pontos pricticos, como son, por gjemplo, 1a de Scala, no sole en lo
arquitectonico sino en lo referente a la commedia all’ improvisso, y la de De’Sommi, en que
el hebreo refiere datos desde el espectador. Aportaciones éstas sobre voz y sus (onos, gestos v
ademanes, correspondencia de voz, gesto y ademdn, etc., gue he tratado en otro lugar'®,

Asi, ahora, en esta fuse bianco-calderoniana, la representacion basa y desarrella su esencia
teatral no solamente en |a corporcizacién del texto dramitico, que antes era un simple contrapun-
to de fa misma, sino también en todos los lenguujes escénicos: escenciecnia, misica, efc., que
completados por aquellos otros que la propia representacién aporia al texto, como son la conven-
cifn escénica «a la italiana» v el oficio renovado del actor, se constituye en especidculo’®,

Ea labor de Baccio no se circunscribe & esic panorama de aportaciones innovadoras, sino
que ademds recupera aspecios del quehacer de nuestra escena, que st no habfan desaparecido,
si permanecerian en el olvido; tal es ¢l caso del deteriorado v lamentable estado en que se en-
contraba la escenctecnia desde la muerte de Lotti, pues los sistemas de mutaciones v apatien-
clas mostraban sus entresijos al piiblico, lo que privaba de iodo efecio sorpresa. Tambiéu, el que
los cambios se hiciesen a telén cerrado, con lo que eilo suponia de interrupcion de 1 represen-
tacidn'®. Con Del Bianco se vuelve a la versatlitidad del escenario, sin visualizacién de las
maquinas y sus sistemas; a la vez que esa mudabilidad se hace con el telén abierto y de mane-
ra instantdnea, por o que se mantiene y acrecienta ¢l efecto magico v admirativo.

14. R. Maeste, «El sctor calderoniuno en el escenario palaciegon en Actor v fécnica de representucion del reatro clgsico
espaficl. (ed. de J.M. Diez Borque), Tamesis Books, London, 1989, p, 177-93,

15, Ibidem.

16, F. Bakbinuccd. Norizie de’profesori..., op. cit, p. 43. L. Gentilli, «Uno scenografo i corte tra ltalia ¢ Spagna. Appunti
por wna biogralia di Buccio del Blanco» en Quaderni dfi Leiteranire Iberiche ¢ Iheroamericanes, 0° 7%, Milano, 1988, p. 49.
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PEDRO SALDANA, DIEGO DE VERA
YEL CORRAL DE «JAS ATARAZANAS» DE SEVILLA

bl lugar de as representaciones teatrales ha evolucionado casi siempre al unisono con otros
factores histdricos ajenos al propio hecho teatral, como son la economia de an puchlo o ef gra-
do de refigiosidad del mismo, por citar algunos ejemplos. Esta aseveracién no pretende icner
mas transcendencia que Ia constatacion de un hecho: del teatro al aire libre gque sc realizaba en
las plazas -una vez que salid de los terplos-, se pasé al corral, en el sentide més estricto de la
palabra, entendiendo por elio uan recinto cerrado y descubierto junto » una casa o dentro de elia.
Buscaba ia posibilidad de cobrar las entradas, de cerrarse a la vista de los que no pagaban v asi
COMEnzS a icner una economia propia.

Los dltimos treinta afios det siglo XVI es ef periodo yue podifamos considerar como el de
«la edad de Oro» del teatye sevillano, sobre lodo por los cuantiosos beneficics ue se obtienen
de las representaciones, aungue ellas no {ueran muy numerosas. Durante esios afios, Sevilla
particips de un movimiento universal que podifamos considerar como de ‘renovacién teatral’,
basade sobre odo en la explotucion del corral de comedias. Debemos afiadir que la ciudad re-
line umas circunstancias propicias para esta explotacion gracias al fuerte crecimiento de una clase
media, casi siempre libre de obligaciones o, al menos, con mucho tiempe iibre. A su vez, esta
eXpansion econdmica se traduce en la posibilidad de construir nucves corrales.

Y hemos de pronunciar bien ¢l plural de «nuevos», ya goe son varios los corrales gue lun-
cionan al unisono en la ciudad del Betis como son ef de Don Joanr, Atarazanas vy Diia. Blvira,
en la década de los *70, cuando en owas grandes cindades, por esa misma época, no se habia
construido mds de uno, como [ue el caso de Valladolid, qute disponian def Hamado Corral de
Ia Peerta de San Esteban, de Toledo, con ¢l llamado Mesds: de iz Fruta v de Granada, con
el Mesdn del Carbén.

No es mi intencién presentas un estudio detailado de estos corrales sevillanos; hace va
algunos afios gue lo hizo el profesor Sentaurens' y nos puso muy alto el «Hisiény para los que
nos seguimes interesande por el mundo de la lardnduta sevillana. De todas formas, las investi-
gactones realizadas en el Archivo de Prolocolos de esta ciudad atn permiten afiadir a aquelios
datos, otros inéditos que arrojan luz sobre avtores, compafifas, corrales de comedias, obras re-
presentadas, condiciones de los coniratos, ete.: esta labor ¢ la que preiendo presentarles en esta

1. Jean Sentzurens, Sevillv et le thiddrre. De la fin du Moven dge i la fin die XVITome sicefe, Bordeaux. Presses
TTniversitaires de Bordeaux, 1984, 2 vols.
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breve iniervencién sobre ef tema elegido, que no por ello sc ha invertido poco esfuerzo pura su
eluboracién, x

Para poder insertar fos nuevos datos -y, por lo tanto, desconocidos por los equdioaoq de
este tema- debo presemiarles, aungue de forma esquemdtica, unas pinceladas sobre la historia
del corral de las Atarazanas. Este corral {ormaba parte del conjunto de o que fue 12 “huerta de
las Atarazanas’, lugar que pertesecia a la Corona v que, jurisdiccionalmente, debia estar some-
tida a 1as autoridades de los Reales Alcdzares. Dresde 1359 al 1367 estuvo alguilada esta huer-
ta a un tal Alonso Lopez, pasando, sucesivamente, a manos de varios arrendadores® hasta lle-
gar a 1573, exactamenie ¢l 29 de septiembre, que firma su alquiler, por un perfodo de tres afios,
Diego de Vera®. No pasan mis alld de ocho meses -y nos situames en mayo de 1574~ coando
ei Sr, Vera decidié allanar nna parte de 1a huerta y mands construir en esa zona ca corral de
comedias. Este encargo se 1o hace & un esculior v arquitecto italiano llamado Juan Marin, que
ey raaestro de obra en la Catedral de Sevilla®. £l contrato por el que s compromete a su cons-
fruccidn, es bastanie venlajoso para ¢l, ya que obtendria «... ka tercia parle limpia. y entera de
todo el provecho, ganancia e yoferese gue subcediere v se oviere del dicho theatre. comedias
y farcas y otros regucijos y cossas que en €l oviere v se hizieren de'oy en adelante,..»%, y sobre
todo, porque sélo tenia gque aportar ‘la idea’ ya gue -dice el contrato-: «... no avéis de poener,
costa ni madera ni otra cosa alguna, porque todo a de ser y queda 2 mi Cargo y costu...»"

Hasta el dia de la fecha y gracias al «dossiers que entregd Diego de Vera a los Reales
Alcdzares, en 1587, con motive de sclicitar una indemnizacidén por haber tenido que abando-
nar la Huerta de ias Atarazanas en 1585, y con ella su teatro, conocemos gue la construceidn
de dicho corral l¢ habfa costado -segiin su propietario- alrededor de 1500 a 2000 dueados. Pues
bien, ahora estamos en condicioves de saber dénde se empled purte de esa cantidad anterior-
inente teseitada; se trata de 232 reales de plata que Diego de Vera debe por 3000 lejas v 1060
ladrillos’, v 285 reales de plata gue wnio Alonso de Quero (les recuerdo gue era uno de los
fiadores de Diego cuando hizo el contrato con los Reales Alcazares), como Diego de Vera,
comjuntamente, deben por el pago de «...vna hela de liengo angeo que tiene dozienios e cuairo
baras...» a Pedro Sanches de Quellar, «mercader de liengos»®, sin descartar que en un [uture

2 Cir. Jean Scntaurens, Sevifle of ke thédtre. ., cp. cit, pp. 116-117. Tedos estos datos, salve que menci:mé.'expresamenic
s fuenie, ostin 1omados de cate estudio.

3. Rste ia] Diego de Vera- casado con Antonta Hemrera-, se hucfa pasar par «tratantes y hubo de ser. un 3 hombre bien
situado econdmicamente ya que por cos aflos -exactamente ep 1575- cast 2 una de sus hijas, Marfa de Vera, con Sebastidn
Géimez, mercader v vecino de la Puebla de Montatbin (Toledo), a |5 que dot con 200 ducados de plata, cifra nada despreciable
para csos afios (Archivo de Prowodéelos de Sevilla, Oficio 13, libro 17, fol. FE21r7-+%, Fecha del documento: - 1375).

4. Segtin Celestino Lépez Mariiner. es «muestro mayor do arabas bellas aries en la santa iglesia de Sevilla y arquitecto
de lus Tortificaciones v obras reales de la ciudud de Cadizs (Cfr, Tearros v comediantes sevillanos del stglor XV, Sevilla.
Imprenta Provineial, 1940, p. 66).

5. Ofr. Jean Sentaurcns, Sevitla ef le thédme.., op. cil, p. 119

0. ldem.

7. Diego de Very be adouda a Antonio de Riaucho «wandalere de Jadriflo v teja». 232 reakes de plata. por haberle servido
3000 tejay y 1000 ladrilios, material, probablemente, yue sirviera para la construceidn del nuevo comal de las Atarazanas. .
(AP.S., Oficio 15, libra 3°, fob. 85v; fecha del documenio: 11-IX-1579),

%. A PS. Oficio 3% libro 3°, fol. 1767 v™ focha del documento: 11-IX-1576. ¢ Estamos ante fa compra dei primer foldo
que prolegia el patio de las Atarazanas?.
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pucdan aparecer nuevas deudas y con ello podamos corroborar la cantidad que dice ¢l Sr. Vera
que se gastd en la construccidn del corral.

Na estamos en condiciones de afirmar, por zhora, cudnde empezd a funcionar el corral de
Jas Afarazanas, pero con lo que tengo que disentir sin reserva alguna es con la afirmacion que
aparece en el ya citado estudio del prof. Sentaurens cuando dice que este corral «...fonctionne
sans inferruption du mois de mai 1574 au mois de mars 1585»%, ya que dificilmente podria em-
pezar a funcionar en el mismo mes y afio que se le hace ¢l encargo al arquitecto. Me inclino por
algunos aflos mds tarde para el inicio de su uctividad, teniendo en cuenta que en 1576 s cuando
compra el posible toldo, como une de los 1itimos utensilios imprescindible para su funciona-
miento'’, Podifa no esiar demasiado desorientado Sénchez Arjona cuando sitiia su actividad a
partir de 1578", feeha a la que Ie harfamos una puntualizacitn por nuestra parte: pudo empezar
alguna actividad incluso anies en el corral de las Atarazanas, pero no se representaron comedias
s1 se cumplio el compromiso pactado y rubricado entre Alonso de Quero y Biego de Vera, por el
cual, desde el 15 de febrero de 1578, en lus Atarazanas Reales, Diego de Vera no podia represen-
tar comedias hasta finales del mes de junio de 1580; y, por el contrario, Alonso de (ucro no
podia hacer «juegos de bolos» en la Huerta de Dofia Elvira. Transcarrido este tierpo quedarian
tibres del compromiso y en ambos teatros se podria representar lo que mis gustaran, sin que
hubiera de Hevar parte alguna de las ganancias det corral de las Atarazanas el socio de Biego de
Vera, Alonsc de Quero®, Previamente, el “dguita’ de Diego de Vera -gue era socio de Aionso de
Quero en el corral de dofia Elviva- habfa cedido todas sus ganancias posibles en este corral a
Biego de Crenca, por el mddico precio de 200 ducados «de contado». Esta cesion se la hace
hasta finales del mes de junio de 1380, habida cuenta -se hubo de decir- quc & ya disponia de
otro corral™, Lo que no podfa imaginar es que su «amigos le pusiera un pleito contra Ia edifica-
cion de! teatre de las Atarazanas, pues habia olvidado que expresamente se habfa estipulado, al
asociarse con Alonso de Quero, gue no podifa hacerse mis teatro que ¢l de dofia Elvira.

Con tode esto una cosa ha de guedar clara: conocemos poca actividad dramdtica en ias
Atarazanas porque estaba pactado el que no la hubiera hasta finales del mes de junio de 1580.
F.a obra de Juan de la Cueva La libertad en Espaia por Bernardo del Carpio, gue tradicional-
mente se admite como puesta en escena en Jas Atarazanas, cn 1579, o bien no se produjo, o bien
et atrendador -Diego de Vera- hubo de pasar todas las ganancias 1 Alonso de Quero, pues era
ia sancidn que se estipulaba en ¢l concierto.

Aguello de o gue no podemos dudar es de 1a {echa de su clausura. Se produjo a parlir de
recibir, Diego de Vera, una carta escrita desde los Reales Alcszares -l 19 de marzo de 1585-

9. Chr. Jean Scutaurens, Sevilla et le thédtre..., op. cit., p. 120,

10. Tenge noficias de un documento de 1575, en el que Pedro do Saldafia contrae una obligacicn. Al no cacontrarse
ot cuadernillo en su oficto correspomdiente, me es imposible saber de qué obligacidn se ata: si de representacion Je autos,
de representacion de comedias, de alguna dewda...

1. Jos¢ Sanchez Arjona, Noticias referentes a los Anales del teatio de Sevilla desde Lope de Ruedu hasta fines del
siglo XV, Sevilla, Tmprenta de E. Rasco, 1898, p. 52, Kd. facsimif: Servicio de Publicaciones Excmo, Ayuntamiento de
Sevilly; Peélogo de Pledad Botadios v Mercedes de Jus Reves, Sevilla, 1994,

12. Recordemos que Alenso de Quaro (ue uno de fos fradores gre aportd Diego de Vera para alguilar Ta Huerta de
las Aarazanas™. ARS8 Oficio 14°, fibro 19, Fols. 373v"-375v%; fecha del documsento: 13-11-1578

13 AP.S. Oficio 14", libro 1%, Tods. 2276-2290% fecha det documento: 24- 11578,
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en la que se le dice que tiene que desalojar la huerta de las Atarazanas porque «... se ha de fazer
Ia casa de la moneda en las atarazanas de tos cavalleros que son de estos dlccichbs reales...»'t
y, udemds, con un clerto apremio va que, dice ef documenie, «... ne lo haziendo dentro-de tres
dias, serdn echados y lansados, v ass{ lo preveyd y mandé»*, Rulclcta.da en estos términos ia
carta, era cuestion de no demorar la partida y poner manos en la obra gue culminaria en a rea-
lizacién de un nuevo teatro: su soliciind estd datada el 29 de marzo del mismo afo de 1385, en
1a gue pide realizar un nuevo corral en la huerta de 1a Alcoba, 1a cual tenfa arrendada desde hacty
tiempo a los propios Alcdzares Reaies. Su peticién es considerada de forma [avorahle y no se
le exige mds que algunas «fianzas» para la nueva renta’, $i el prof. Sentaurens Labla de su-
inauguracién en la primavera de 1585, por nuestra parte podemos apotlar un contrato de arren-
damietio de dicho corral «... gue dizea la Hueria de 1a Alcoba, con su tealro para representar
v asientos, que es en esty ciudad, a la puerta de Xerez...», a [avor de Gerénimo Veldzquez, autor
de comedias, el dia 8 de agosto de ese mismo afio. Pudiera haber existido otro arrendamiento
anterior a éste, sobre odo pensando en fa época después de Cumnesiolendas, pero resulta extrafio
(aungue no imposible} que ese andnime avlor 1o dejara en tan poco tempo. Bn el-caso de
Gerénimo Veldzquez 1o alquiia «... desde hoy dia fecha de 1a carta, durante ua afio». Cada dia
que hiciera representacicn habia de pagar el awtor cuatro reales’”. Un nucvo conirato de arren-
damiento, de esie corral, hemos descubierto, realizado por Diego de Vera a lavor de Alonso de
Cisneros. S¢ ha de destacar que no se ha' cumplido el compromiso del afie lirmado en el docu-
mento referido anteriormente, va que en esta ocasion data el contraio del 1 de marzo de 1586,
vy se realiza por el tiempo de dos afios'®.

Si-el nacimiento y muerte del corral de las Atarazanas lo tenemos més o menos pertiado
-menos st nacimiento y mds su muerte-, la actividad teatral de Pedro de Saldafia «autor de
farsas» [15781 o <<aut01 de comedias» [13797 en relacidn con el citade corral, es sumamente
difusa por los escasos documentos gue por ahora hemos descubierto. Ademds, es sumamente
extrafio que en este tipo de fuente se nos diga qué ohra iha a representar €l autor, y mucho maés
dificil el que sc nos facilite el nombre del corral en el gue iba a representarla. Tenjendo en cuenta
estas dificuitades, me propougo arrojar alguna luz scbre la actividad de Pedro de Saldaila en

14, Jean Sentaurens, Sevifla et fe thedtre.. op. cit., p. 21,

15, Idem. .

16. <En Sevilla en los Alcieares reales della a dier e seis das del mes de vetubre de mil e quinienios e ochenta ¢ cineo
afios ol sciior aleavde desios Alcazarcs reales dixo que por quinto Diepo de Vera horrclane de la huerta de ta Aleeba pidio
lvencia para hazer up teairo en b sitto gue tiene de la huerta de Ja alcoba e ofrecio de dar ciento e gincuenta ducados de
renta en cada un afio esten siguros mando gue se le nofiligule gue de fiangas e siguridad bastante para la paga dello [ que .-
a fecho el dicho teatro con apercebimiento que se prohe en a lo que convengas (Archivo de los Reales Alcdzares. Legajo 95,
doc. T3

17. AP.S., Oficio 4°, libro 2°. fol. 9381°- \r" fecha del documento: 8-VILE- 1585,

18, A.P.S., Oficio 4% libra 1° fol 501r°-+°, Fs infesesante cste contralo por distinguirse la Lmlsdad gue ha de pagar
cn concepto de arvendamicnto. cada domingo o fiesta de guardar -doce reales- y tos otros dias «entre sewumans, GUC RO habria
de pagar alguna cosa. Recordemos gne nos encontramos en la fecha en Ta gue la Caofradia de fa limpieza de Nuestrg Seflora
o Conversion de la Gloriosa Mugdalena oblienc. del Asistente de Sevilia, permiso para representyr 4 dfus por semana, ademds
del domingo, sempre que dejaran los cémicos unos beseficios para las obras plus. No pudo lNovarse a la prictics esta
autorizacion porgue ol Consejo Municipal no acepta que se Introdajeran extrafios en asuntos de su exchasiva competencia,
no dando autorizacion para hacer representaciones on los dias «entre sermana» hasta 1589 (Archivo Municipal de Scvilla, L,
.40, n" 83, fol. 58}
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Fiepan Borakos Doroso

Sevilla, bien en relacién con las Atarazanas o bien con cualguier olro corral contemporineo -
el de Ia Alcoba o ¢l de dofia Eivira-, en espera de descubrir nuevos documentos',

Pedro de Saldafia, orjunde de la ciudad de Sevilla®, y casado con Murfa de Guevara, pet-
tenecta 2 ta collacion de Santa Marfa -calle de 1la Mar-, desarrolld la mayor parie de su activi-
dad teairal en la cindad del Betis™', que si bien supo agradecer su buen hacer, no siempre e
recompensd en los mismos tErminos, La puesta en escena de 1os autos del Corpus de 1578 1e
Hevaron a la ruina, por lo gque ha de vender su ajuar a Gabriel de Angulo, para poder cancelar
tas deudas contraidas y marchar «a el reyno de Valencia para donde estoy de partida»™. Pero
1o serd fa primera v la Gitima vez que ha de cancelar deudas, ya que, transcurridos unos pocos
afios, le encontramos, de nuevo, pagando a sus fiadores: en esta ocasion adeuda a Diego
Fondino, 400 reales de plata, el cual se Tos habia prestado con anterioridad, sin especificarse en
el documento la causa de la degda®,

Su presencia en el corral de las Higueras en 1583, referida exclusivamente por Celestino
Lopez Martinez” v sin alguna apoyatura docwmental, hace gue la fancemos séio al aire en es-
pera de poderla algiin dia contrastar. Su estancia en los corrales de las Atarazanas, de dofia Flvira
y de Don Juan es mds creible, gracias a los testintonios que hemos extraido de los documentos
del Archivo de Protocolos, o bien por las noticias que Fuan de {a Cueva, en la segunda edicion
de sus obras, dejé impresas™. Fstas tltimas son muy conocidas por todos ios investigadores del
teatro durco, por lo que excuso referirme a ellas. $7 debo aportar el nombre de Pedro de Bonilla
como uno de los mierbros de su compafifa gue, al menos, estuvo con ¢l durante la temporada
de 1580-1581%. Es posible que coincidiera en la compadiia con ofro actor, Bartolomé Lépez

19, Paso por alto nda referencia a sus representuciones de Autos Sacramentales que tan puntualmente presenta José
Samchez Arjona en su lihto Neilcios referentes a los Anales..., op. cib., pp. 56, 58. 39, 66, 69, 70 v 73. entre oiros esmdinsos.

201 Noamalmente, en la dociwnentacion encontrada sc habla de «vecino de esta ciudad de Sevillas, que no equivale a
«nacido en la ciudud de Sevillas, sino gue en cse momento se encontrara alli. St hablo de «oriandos de Sevilla es purgue
exisic una declaracion del propio Saldaiia en fa que se dice nacido en Scvilla, v on la misma se autedefine como «cmmicus
sve Fursants, Liste testimonio se encuenira dewtro Je fa constitucion de una compuiia de comedias, capitaneads por Joan
Jacome, en 1581 (Cfr. AANVV. Historia del teano en Espufia 1. Edod Media. Siglo XVI. Siglo XViL Dirigida por Tosé Marfa
Dicz Borque. Madrid, Tawus, 1984, p, 399),

2E. Su presencia en oiras ciudades espafiolas ostd referida. con mds o menos apoyalura documental, en varios tratados
def teatro del Siglo de Oro. Asf, su resencia cn Madrid, sin lecha exacta, alvdida por Casiang Pellicer cuando dice «..Fn
ambos corrales representaron amtores como: Ganasa, Ribus, Alonso Raodriguez, Herndn Gonzdler, Cisneros, Juan Cranados,
Francisco Saleedo, Alonso Vebizguez, Saldafia ¥ los mis eran escritores de tarsas o comediass (Casiano Pellicer, Tratado
hixttrico sobre el origen v progresos de lu comedia v del Tisivionismo en Espania. Peimera parte. Madrid, lmpremta de ly
Administracién del Real Atbitrio de Bencficencia, {804, pp. 54-56). ), su marcha a la ciudad dol T'uria, coma €1 mismo refiere
en el documento que referiré mds adelante. En 1581 represontd los «anioss en Toledo y en diciembre del mismo afio su
compaflia apareci siete veces en of Corral de b Cruz ¥ en ol Corral de 1a Puente: en enero y tebrore de 1582 representd veinte
¥ ocho veces en La Cruz ¥ La Pachecu (Cfi. Hogo Albert Rennert. «Spanish Actoss and Aclresses belwen 1560 and 1640,
ca Revue Hispanigue, t. XV (1907), p. 497.

22. Cir. Piedad Bolafios Doneso. «Nuevas aportaciones documentales sobre el histrionisino seviliano def siglo XV,
conferencia impartida en la Casa de Velduquer, dicicmbre de 1991, en prensa.

23 ATPA, Oficio 5% libra 19 o], 65300°+"; tzcha det docuwmento: 19-TE-1581,

24. Teatros y comedianies sevillanos.... op. ¢it., p. 60

25. Comedias ¥ tragedivs de Tuan de o Coeva, Ed. por Teaza, Madrid, Sociedad de Bibliofilos Fspatioles, XL, Madrid, 1997.

26. AP.5.. Oftcio 57 libro 1°, fol. 63 (r'v*: fecha del documento: [8-11-1581, Se trata de una carta de pago. por la que
se campromete Saldatla a pagar a Pedro de Bonilla. represcmante, 100 reales de plata. los cuales Te adeuda por haber estado
trabajancho con £l hasta of dia de Camestolendas ya pasado. Se los pagavd el dia de Carnestolendas proxinio, es decir, cn (382,
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Quards, que permanecid al lado de Saldafia desde el 7 de diciembre de 1379 hasta la fiesta del
Corpus Christi de 15807

Yo par de afios hubo de pasar Saldafia ajejado de su tierra, lﬂplﬁ‘bbllldlldo en Toledo, au-
10s, v, en Madrid, comedias. Su vuelia la tenemos documeniada a primeros de caero de 1383,
cuando -estando ya en Sevilla- compra un cierto nimero de varas de tefidos diversos, ascendien-
do la cantidad adeundada a 452 rcales y medio™. Se aproximaba 1a fiesta del Corpus de este afio
y no tendria las necesidades cubiertas en cuanto a los vestidos de ios personajes, por 1o que ha
de dirigirse a unos mercaderes de seda para adquirir méds tejidos. En esta ocasion la deuda as-
cendid a 843 reales de plata®. En 1584 firma un concierto con dos representanies: Diego de
Cdérdoba y Juan Ramires, los cuales se compromelen a estar al lado de Saldaiia, por el tiempo
de un afio, desde el 25 de febrero™. Completardn esta compaiia Abagaro Francisco Baldo y
Tactano, natural de Padua vy vecino de Vailadolid; Luisa de Aranda, su mujer, v Marfu Grana-
do, su hija. Por los tres ha de pagar Saldafia, cien ducados, ademds de todos los oiros compro-
Misos en especies’.

Es sabido gue nuestro antor, en esle afo de 1384, realiza el auto La isla de la Tercera a
lo divino en Sevilla, Lo que no puedo explicarme es por qué no representd Las Haves de San
Pedre, auto que le habfa cedide todos sus derechos Abagaro para representario en csa lecha,
ya que & -que se habla comprometido con el Ayuntamiento- querfu quedar libre de toda obli-
gacion.

Las dltimas noticias que por ahora podemos aportar sobre la biografia de Saldafia nos ie-
van a los primeros dias del afio de 15383, en que [ina una obligacion de adeude -600 reales de
plata- con Diego Sudrez, representante, la cual la debe cumplir en Cdrdoba, «despues de haber
pasado quince dias de su Uegadas dice ¢l documento™, Con ¢l mismo representante v datada
en la misma fecha, exisie otra carta de obligacion por valor de 1400 reales de plata, los cuales
son de una deuda contraida con anterioridad por Saldafia. Esta cantidad habia de devolverla el
dia del Corpus de 15835, fecha en Ja que ropresentd en Seviila. No posecmos ningiin otro do-
cumento ni noticia gue vaya mds alld de esta fecha v este evento, (\Murid Saldans despuds de
este acontecimiento? Por ahora hemos de dejarlo en una gran incégnita.

27. A PS., Oficio 4% libro 3°, fols. 7323973417, fecha det documento: 7-XH-1579, En esta carta-obligacion también
se habla de su mujer. Ana Mar(a, que representaeia también ep 1a compaiifa. Cobrarfay, conjuntamente, nueve reates, Bn caso
de hacer la fiesta del corpus, Ia cobrarfan aparte. Contrae el compromise de cancelar la denda que Saldaiia tiene con Diego
Fonding, por valor de ochenta v seis reales.

28, Las telas que compra son: stete varas y resma de terciopelo labrados sicte varas de tafetdn doblete negro; dos varas
v media de torciopelo; vara y cuarta de raso negro v ires varas v media de doblete negro. {AP.S., Oficio 3%, fibro 14, fols,
19v°-20n°; fecha det docwmento: 4-1-1583),

29, Adguieié: cuarenta v cuateo varas v una cuarts de wefetdn doblete negro. a rezon de 7 reales ta vara; veinte vy ocho
viras y media de tafetdn doblete carmesi, a 8 reales la vara: dicz v sels varas de tafetdn amaritlo leonado, ¢ 7 reales y cuartilio
la vara, ¥ nueve varus de raso blanco, a 21 reales la vara (AP.S., Oficio 3%, libro 1%, fols. 727r-728r°; fecha def decumento:
28-V-1383)

30. A PS., Oficio 21°, Bhro 2° fols. 693v695v*, fecha del documento: 25-11- 1584, Las condicienes del concierto son
similares a las de tantos obos: comer, beber, cabalgaduras... y ocho veales por representacion a Dicgo de Cérdoba v cinco a
Juan Rantirez. May que resaftar la tmposicicn que e hacen ab autor de 0o ir al reino de Portagal 0i a niaglia otro.

31 AP, Oficio 24%, libro 1% fols, 943 v*-9434®; fecha del documemto: 29-TV-1384.

32 APS, Oficio 24%, libro 17, fols, 188v°-1900%; Techs del docarnento: 21-T-1583.
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Termino aportando el dnico testimonio documental sobre quién ocupéd el corral de las
Atarszanas -ademds de Saldafia-: fue Alonso de Cisneros que lo tomd en arriendo desde el 15
de diciembre de 1583 hasta el dia de Camestolendas del afio siguiente. Pagé doce reales por
representacion v dia™.

Todos estos datos, que no son muchos, no son nada mds que la excepeién que confirma
la regla; por ahara son escasfsimas tas noticias de Ia aclividad del Corral de las Atarazanas. Su
excelente empague, su buena situacién y gran aparcamiento -seglin refieren los cronistas- dis-
tan mucho de las tinichlas que documentalmente caen sohre €l

33, APS, Oticio 4% Hbro 3%, fol, 664¢-v™; fecha del documientn: 5-XI- 1583,
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LA AURORA DEL SOL DIVING:
UNA COMEDIA REPRESENTADA
EN LA CASA DE COMEDIAS VIEJA DE MALAGA

&l outer v la obra,

La Aurora del Sol Divine estd regisirada en el Catdlogo de las Piezas de Teatro del De-
pariamento de manuscritos de la Biblioteca Nacional y en él figura como su autor Francisco
Jiméncz Sedefio’. Las noticias que sobre este escritor nos ofrecen los tradicionales manuales y
catdlogos blogrificos y bibliograficos son escasas y poco precisas en la mayoria de Ins casos.
Schack atribuye la autorfa de la obra a Francisco de Monteser v cita dnicamente 1a licencia de
1640%. Barrera y Leirado fa constdera obra de Jiménez Sedefio v afiade a su produccion un dnico
soneto a la muerte de Pérez de Montalban-Ldgrimas Panegiricas- que fecha en Madrid, 16397,
Paz y Melia en su clasificacion también la atribuye a Sedefie y apunta que la licencia de Ma-
drid de 1640 «parece de mano de Tirso de Molina, y con su ribricas*. £l historiador malague-
fic Diaz de Escovar nos recuerda !a licencia concedida el 26 de diciembre de 1637 para repre-
sentar en Mdlaga la comedia «La Aurora del Sol Divino a Don Francisce Jiménez Sedciio,
ayudante de la secretarfa del Ayuntamiento de Sevilla»". El estudio que mds inlormacién nos
ofrece & este respecto es el de Jos¢ Sdnchez- Arjona -Anales del teatro en Sevilla desde Lope de
Rueda hasta fines del siglo XV1ii- en el que dicho aulor, al tratar de la fiesta del Corpus de 1638,
se relicre a uno de los cuatro autos representados litutade Los Trabajos de Tobias, «oserito por
Francisco Jiménez Sedefio, sustituto de la ciudad, a quien se abonaron por é 100 reales»®. En

1. Catdlogo de las Piecos de Tearro del Departamento de mamnscritos, Vol, 1. 302, (49 hojas. 4%, pasta {0.) - 16.621).

2. AL V. Schack, Historta de la Literarura v del Arte dramdtico en Espaia, Madeid, Coleccion de Bscritores Castellanos,
1887: «Hn la rica coleccidn del dugue de Osuna existen dlgunas comedias de poctas dramdlicos antignos, mencionados en
Ia Loa de Agostin de Rojas, cuyas obras se crefan perdidas. como por ejemplo... Lo Avrora del $of Divine, de Pranciseo de
Monteser, licencia de 1641k Vol. T, Cap. XXII Otros poetas dramdticos del tiempo de Lope de Vega, pp. 323-325, nota
1.

3. C.A. Barrera y Leirado, Cardlogo hibliogrdfico ¥ biogrifico det Tearro antiguo espafiol Desde sus origenes haste
inedicdos del siglo XVII, Madrid, Gredos, 1860, p. 199

4. A, Paz ¥ Melia, Cardlogo de las Plezay de Teatro que se conservon en of depariamento de manuscritos de la
Riblioteca Nacionaf, Mudrid, 1899, p. 42.

5. N. Dfaz de Escovar y Diaz Serrano. Efemdrides de Mdlaga y su provincia. Mélaga, 1915, p. 440,

6. ). Sanchez Atjona, Anales del Teatro en Sevillu desde Lope de Rueda hosta fines del siclo XVIL Scvilla, 1898, p.
321, Segiin Sdnchez Arjona, basdndose en los acwerdos para Bbrar del Avamtamicito de Sevilla, Himéner Sedsfio estuvo desde
1633 desempefiando ol cargo de ayudante del secretaria.
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el afic 1040 se representd otro auto titulade Los Aplausos de le Fe, escrito por Jiménez Sedehio
que recibié 100 reales «por ¢f trabajo gue tuve en componerlo, ademas de Jos 200 reates que
le dio Antonic de Rueda, encargado de representarlo, Exte anto es desconocido»’. Ademds de
los autos sefaiados le atibuye Sdnchez Arjona la comedia La Aurora del Sol Divino y consi-
dera probable que ésta se representase por primera vez en Sevilla, «en donde vivia su aotor, antes
de Tepresentarse en Mdlaga cn diciembre de 1637»%. La licencia para la representacion cn Malaga
figura al final del manuscrito con fecha de 26 de diciembre de 1637 y esta firmada por los 1i-
cenciados don Ramon de Soto v don Pedro de Zamora Hurtado, este ilimo desempefiaba ese
afio et cargo de provisor en el obigpado de Méalaga®.

La comedia La Aurora del Sol Divino consia de tres actos, el primere corresponde al enlace
de Maria v José, en el segundo acto el motivo cenlral es Ta Anunciacion, para conchuir la obra
con ia escena del Nacimiento y Adoracitn de los pastores al final del acto tercero. Estd
emparentada por el wema con géneros heredados del siglo XVI como son las églogas, fursas o
autos de Navidad que Genen en Juan del Encina y 1ucas Fernandez a sus méximos exponentes.

Diez Borque, al tratar sobre los origenes de la comedia nueva, nos habla de la wansforma-
cién «gue no mutacion, sufrida por el teatro a fin de sigio»'; y Bama la atencién sobre géne-
ros del XV como didlogos, cologuios, autos, leatro navidefio v de Pasién que siguen teniendo
vigencia escénica en el XVIL En electo, si bien nuestra comedia estd emparentada teméticamen-
te con estos géneros dramdticos, formalmente responde a lu estructuza de la comedia nueva:
cabe, por tanto, scfialar aqui algunas posibles diferencias entre un auto © farsa de Navidad y 1a
comedia a la gque asistimos. Flecniakoska nos define el auto (bien sea eucaristice, mariano,
navidefio o hagiogrilico) como un «teatra de devocion, es decir, un teatro ue pretende anie todo
conimover al mayor ptiblico posibles; por otre lado, sefiala razones de orden material (muliipli-

-cacién de representaciones en diversos lugares de la ciudad) para justificar su composicién en
una sola jornada.

Por lo gue respecla a nuestra comedia, no existen, en primer lugar, problemas de tipo
maierial pues estd concebida para.ser representada en un local concreto cayas posibitidades
escénicas eran muy similares en los distinlos punlos de Ja geografia peninsular. En segundo
lugar, la intencion religioso-diddctica que caracteriza al auto se dituye aguai por la incorporacién
de otros elementos que se suman a la representacion: loas, eniremeses, bailes..., gue suponen
«la incorporacion de lo cdmico y lo grolesco come fuente de diversion». Lsla evidente
coniradicion no paso desapercibida para Fray Murcos Antonio de Camos quien en 1592, refi-

7. tidem, p. 334, ademds afiade; sgomo hemos visto, oo ol afio amterior se abonaron a iménez Sedefio 200 reales par
nn anto que cscribio, ¥ por no poderse va representar aguel afo se dejé para este; por ko tante dos debicron ser tos guc de
cste aator se representaren este afio, amngee no s¢ sabe ¢l titdo del ofros,

. Aparto de citar las dos licencias que figuran en ¢l vsunascrito. una fechadu en Mélaga el 26 de dictembre de 1637 ¥
otra en Madrid <] 30 de cnere de L1640, mencions owa automizacion para representarse en Zatagoza €| 28 de diciembre de 1640,
Tofdem, p. 322.

9. Del carge de proviser queda constancia en fas Actas Capitulares del Cabildo Lelesidstico reunido el veintisels de
abrit de 1638, fol. 334v., en donde se propone al Licenciado D. Pedro de Zaoiors Hurtado «proviser de este obispados para
OCUpAr (1 canongia doctmal Lit toma de posesion de dicha canongia se constata en gl cabildo celebradu ol scis de septiembre
del mistno afto, ACM., AACC. foly. 355v.-336.

10. . M* Dicz Borque, Ef reafro en el sigly XVIF, Madrid, Tauros, 1988, p. 60.
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riéndose a las comedias de santos, decia texiuabmente: «Que ¢ la letra es a lo divino, los en-
tremeses van demasisdamente a {o humano, v ¢s dar en un gran inconveniente, mezelando las
cosas sagradas con las profanas»'l. En cualcuicr caso, para preservar la moral cristiana se 1o-
mun algunas medidas segdn se desprende de {a licencia concedida a Lo Aurora del Sol Divino
para ser representada en Madrid: «he visio esta comedia de cuyos pasos ¥ misterios estdn he-
chas muchas y en todes era Heito el reparo de que la figura de nuesira Sefiora no salicse al ta-
blado y supuesto que en otras nie s¢ ha hecho, se podrd pasar en esta con prevencion gue la que
hiciese a nuestra Seflora en esta comedia no haga otro papel ni represente en entremés, ni bai-
le, ni cante en intermedio de ninguna jornada, y con esta advertencia y las que tengo en las
mdrgenes notadas sc podrd representar en Madrid a 3 de enero de 1640, Juan Na\»drro de
Espinosa»(fol. 48v. )" :

Es bastantie probable que La Aurora del Sol Divino fuera represeniada por la compaiiia del
acior Luis Lépez que estuvo gjecniando sus comedias en Malaga en 1a Navidad de 1637,

La ceizer cde comedias viejo de Mélaga.

La historia de 1a cava de comedias vieja se inicia con el trasiado del Hospital de Ia Cari-
dad en 15314, desde su primitivo emplazamiento en una casa cercana al Meson de Véiez, a una
zopa proxima a la Catedral'*. Dentro de las dependencias del nuevo hospital se labré un Lealm
«con el fin de que sa producto redundase en heneficio de jos pobres».

El auge alcanzade por la cava de las comedias leva a los Hermanos del Bospital de Ia
Caridad, encargados de su gobierno v administracion, a plantear en 1630 «agrandar y ensanchar
el patio de comedias»'". Este primitivo proyecto de reforma no resultarfa del todo satisfactorio
pues se decidid ia construccion de una nueva casa de comedias, «por estar la que de presense
sizve amenazando ruina e incémodamente pequefia y desacomodadas’®. Pero hay que esperar
hasta 1676, aiio en que se expide tma Real Céduia de aprobacion de la nueva casa de comediay,
para dar por conciuida Ja construccidn'”; mieatras tanto, Ya casa de comedias vieja siguit fun-

. Citado por Tuan Manvel Rozas, «Sobre la téenica del actor barocos en Teairo Clisico Expaiiol. Problemas de una
fectura aetual. I Jornadas de Teairo Clisico Espaiiol Almagro 1979, Madrid, Ministerio de Cultura. 1980, p. 104,

12. Viénse, a este respecto, de José M™ Ruano de la Ilaza, «Dos censores de comediays de mediados del siplo XVil»,
o Estudios sobre Calderdn y ef feairo en la Edad de Oro, Howmenaje a Kurt v Roxwitha Reichenberger, Barcelona, P.P.L.,
1989, pp. 201-229; en especial la p. 203,

13. Véase A, Llorden, «Compafifay de Comedias en Malaga (1572-1R00)», Gibralfaro w° 27, 1975, pp. 188-189, El
trabajo reulizado por esta compaiita debid satisfacer lus exigencias de fa ciudad pues com fecha de 13 de encro de 1638 s
compromete a volver para la liesti det Corpus con su compaiifa complela y se impone la condicidn de que 1a compaiifa habin
de caviar con tiempo lu memoris de las tramoyas para los audos.

14. Wease Dom Cecilio Garela de fa Lefia, Conversaciones histdricas malaguetion, Malaga, 1789, edicion {acsinil
publicada por Ia Caja de Ahorros Provincial de Malage, [981, vol. TIT, pp. 198-

201

15. A, LLorden («Conpafifas...» Gibraffero 0 27, p. 182} incluye la escrivira de arrendamiento formalizada ¢f 4 de
marzo de E630 en ta cual se lee: «y porque so pretende agrandar v ensanchar el patio de comedias.. ».

16. A Llorden {op. cit.. p. 186) nos ofrece las conclusiones a que lego of cabildo presidido por [os hermanos mayores
del Hospital Real de la Santa Caridad, reunido el dix 31 do Scpticmbre de 1635

17. Don Cecilo Garefa de fa Lefia. op. cit. p. 201, cita ta Real Cédula con fecha de junio de 1676,
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cionaado con «regularidad» mientras duraron lus obras del nuevo establecimiento (unos cua-
renla afies aproximadamente).

Como ya sefialdbamos anteriormente la casa de comedias vieja estaba dentro de lus depen-
dencias del Hospital Real de la Caridad. En Ta documentacién manejada aparccen términos
andlogos para designurla como corral o patio; de ello se deduce que se trataba de un espacio
descubierto y, probablemente, de planta rectangular gue contaba con diversas entradas.

El interior reuniy las siguienles curacteristicas:

1°, Freate a la fachada del teatro exisifa una Tribuna o camarin'® ocupade por fa cindad,
sostenido por pilares y con una escalera rescrvada para su acceso, ya que se trataha de un es-
pacio abierto en ia fachada, contaba ademds con un guardapolve. Debaje de la #ribuna se abrian
tres venlanas, la de en medio reservada para ios hermancs mayores, los cuales po tenfan que
pagar por asistit a la representacion.

2°. Por las dos fachadas laterales del patio se repartian diecisiete camarines, a los cuales
se accedia « través de escaleras que conducian a unos pasitios interiores'®,

3° Es logico suponer gue contara con un espacio destinade a las mujercs {(cazuela), pues
las exigencias morales y la Jegislacion teatral det momento asf Io reguerfan. La existencia de
un guardapolvo en la tribuna de {a ciudad nos hace suponer que sobre ella pudo situarse la
cuazieln, y que dicho tejadillo servia pura prescrvar a los caballeros regidores de cualquier ob-
jeto arrojado desde arriba®,

4°. En el patio se colocaban «bancos y asientos» gie evan ocupados por el piblico mas
humilde. Contaba también €} patic con v aposertio donde se vendia agua y lurdn, cuya explo-
tacion podia el arrendatario ceder a otro particular mediante contrato®!,

5% El lngar destinado a la representacion se destacaba por la presencia de un tablado de-
lante de una lachada de al menos dos pisos, que podfa estar abicrta por varius puertas v venta-
fas que facilitaban los movimientos de actores, lag aparicncias, efc.

Andlisis de lu puesta en sscena.

El primer acto s¢ imcia con el didlogo emtre tres labradores que comentan el enlace de Maria
b =
¥ Jusé, su conversacida se ve interrumpida por el final de {a ceremonia;

Liseno. Ya parece gue del templo
salen nuestros desposados.

18, 51 biev los ¥nninos teibus ¥ camrin se ttitizan de forma indistinle en tos docwmentos, en este cuso nos inclinamos
& pensar que tenia mas cardoter de halodn que de aposento. Sobre las posibles diferencias formales ewtre ambos cspacios. vease
Carmen Gonzdlez Ronrin, «La casa de comedias Je Mlaga: disposicin espacial v recursos escénicoss, Boletin de Arte, 12
Miilaga, Goiverstdad, 1991, pp. 193.203,

19, Iin las Actas Capitudarcs del afio 1660 ¢ AR, fol. 50) se leer «en ef comat vigjo gue de presente sirve para las
represemtaciones, donde estdn los camarines hay unos callojones muy angoston, abscuros, bujos ¥ con rinconess».

Hh AL, Actas Capitndares. 1663, Tol. 1220 <libranza de cdatro mil reides pura ef baleon de 'a casa de comediag
[demde} es preciso echar un badedn de histo con se guandapoivo v Termsaless,

21, Véase A, LLorden, op. cit. Gibraffuro n® 26, 1974, p. 153,
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Aminadab. Dios los haga bien casados
{(Tocan chirimias)
gué honestidad y qué cjemplo. (fol. 5v.)

Estas palabras sirven de prescntacion v, a su vez, dan continuidad a la escena que, parale-
iamente, se supone se b estado desarrollando en el interior ge un templo. A continuacién una
acotacion deseribe asi la aparicién de Ios novios v del cortejo napeial (Tol. 6):

Sale Maria v José de las manos, con guirneldas de flores en las cabezus, v sacan sacer-
dotes v algin acompafianiento de hombres y mujeres, v los miisicos delante caniando.

Esia salida del «templo» de marcado acento procesional, se realizarfa por uno de los es-
pacios abiertos cn el nivel inferior de la fachada del ieatro. De existir un hueco central en este
nivel -«espacio interior»-, es probable que el cortejo saliera de ¢1; pensameos por un momenio
en la mayor amplitud gue tendrfa y sesulta inevitable -por la descripeién que hace fa acotacicn:
«sacerdoies, hombres, mujeres, nidsicos...»- remitirnos a las salidas procesionales tean frecuen-
ies en la dpoca que, revesiidas de gran ostentacion, salfan de las iglesias por lu «puerta gran-
der. La indicacidn que Liseno hace: «ya parece que del / templo salen...» sitia fa accién y
confiete u la puerta de salida una funcida welaldrica, segiin la cual ia puerta que atraviesan fos
personajes actla sinecdticamente transformando la fachada del teatro en tachada del templo®,

Terminado el regocijo de la celebracidn, se inicia el cuadro segundo, donde Marfa y José
mantienen un didlogo v se confiesan castos y puros, Bl lugar de 1a accidn no estd determinado,
pero si ¢l movimiento de Jos actores. Asi, en la primera acotacidn dei segundo cuadro, leemos
(fol. 12): '

Vanse v sale Josd solo.

Jos€ inicia su discarso y a continuacion se da la entrada a Marfa (fol. 12):

Sale. Por otra parte Mario.

Estas 1ndicaciones nos remiten 2 los dos huccos iaterales del nivel inferior de la fachada
del teatro gue sc utilizaban principalmente para las cntradas y salidas de los personajes al es-
cenario®.

El acto segundo comienza con ia siguiente acotacién ({ol. 17):

Abriéndose una pefia que estasd hecha o wn lado del tablado, con mucho estruendo de
cadenas, sale lo Frvidia,

Liama, en primer tagar, 1a atencién una indicacién tan explicita: «csiard hechas, o cual hace
suponer la presenciz de este decorado sobre el escenario anles de la representacion.

El decorado de perias o riscos fue uno de los més populares y empleados en los teatros
comerciales del siglo XVIE; Othdn ArrGniz considera gue mis que tratarse de una cubierta de
cartén y madera sobrepuesta a uno de fos escotillenes del tablado, ¢s probable que «fuese 30-

22 José M Ruano de la Haxa («La puesta en escena de Jos teatros comercialess, Criticdn, 42, 1988, p. 92) al indicar
tos principios 4 segair para la reconsiniceidn de fa traza de wns comedia con decorado mitiltiple v tramoyas establece gue el
decotado gue se mostraba en el espacio de los apariencias, o en cualguiera de Jos otros eapavios, posefa nna funcidn
sinccddtica, en el sentido de g 10 que Jos espectadares vefzn aflf ers s6to pacte del todo que representaha of tablado vacfos.

23. Fistos huecos subfan eslay cublertos por cortings. «lus cuales sirven como teldn de fondn para fos cuadros que tienen

lugar en un locat fndeterminado, 3l como ana calle, un salén de pakacio, o wnir habitacida de paso en una casa parileulas,
véase L M Ruano de 1y Haza, fhidem, p. 88,

77



RORA DEL S0 Divmen: Ura CoMEDIs REFRESERTADA B La Casa DE CoMEDLAS VIELA DE MALAaGa

lamente una cosira de cartén pegada a una de las puertas del vestuario, v que por allf se efec-
tuaran las entradas y sadidas»®. En nucstra comedia es Mogico suponer que fa doracion del en-
tregcto permitiera la colocacidn de este decorado «a un lado del lablado» -como indics Ia ace-
tacion- es decir, en uno de los espacios laterales abiertos en el nivel infecior. Bl mondlogo ini-
clado por la Eavidia corrobora la presencia en escena de este decorado™:

Frvidia. De mi cavema oscura
donde jamés dei sel la luz ha entrado
salgo a la lumbre para
el clarc dia para mi cavsado. (fol.17}

Eas palabras de la Envidia obtienen respuesta por parte de otro personaje de equivalente
significacidn alegdrica,y pldsticamente tal correspondencia se refleja en la utilizacién del mis-
mo recurso escénico (fol, 17v.)

De la otra parte del tablado con el mismo estruendo, abriéndose otra pefia v sale Luzbel.

Esta «otra pefias se colocar{a, como la anterior, antes de iniciarse el segundo acto y en ¢!
otro hueco del nivel inferior. :

Las dos acotaciones hacen referencia al emipleo de un cfecto sonora: ese «estruendo de
cadenas» que se conseguiria golpeando o dejandolas caer sobre las tablas en el vestuario™. A
este efecto acdstico se swma el impacto visual buscado en lus dos apariciones. Lag palabras que
1a Envidia pronuncia no sdlo indican el movimiento del persconaje, sino que también contrapo-
nen un espacio oscure v cerrade con la claridad de otro abierto: «De mi caverna oscura ...} salgo
4 la lumbres: el contraste en 1z representacion no serfa muy acusado pero la menor luminosi-
dad del interior del vestuario marcaria clerto conirasie con el tablado, mlensamente iluminado
por la luz del dia.

Bl didlogo entre Luzbel v la Envidia concluye con un Vanse.

El coadro segundo corresponde al pasaje de fa Anunciacion, y el movimiento de los per-
sonajes en escena culmina con una composicion cuye modelo iconogrdfico ostd tomado de una
larga tradicion pictdrica™, Vedmeslo por pasos. En fa primera acotacién leemos (fol. 20): «Sale
Marfas; el personaje, que sosliene va libre en sus manos, dice:

24, Gthén Arroniz. Peotros y escencwios del Siglo de Ore, Madrid, Gredos, 1977, p. 185186, Del misme medo, Rusno
de ta Maza { Crirfieén op. cil. p. 830-87) sehata que «los riscos v peias cstaban seguraneate pintados en un bastidor o estaban
hechos de cartdn o con vna arntazon de madery envuelts £n papels.

. 25, Como ha sefialado acertadamente José Lara Garrido («Texlo v espacio escénico en Lope de Vegay, La esvenografio
del Teatre Barroco, Salamanca, Univergidad, 1989, p. 973 «Espacio v texdo se interpenetran ¢n ¢l especticulo come dos
sistenisgs gue fancionan, con aclerdos v desajustes, ea mitoa deterninacion y en dependencia comjunia de Tos codigos y
convenciones materiaies de una tradicion toutral».

26. José Lara Gatrido, dbidem, p. 93, deslaca 1 Importanie funcion que on la conedia nmeva cample el «mumdo de
evoraciomes invisibless ¥ concede a lo msica ¥ Jos rutdos el «estatuio de la extracsccnas.

. 27. Sobre o mfuencia reeiproca de las artes pictoricas con el teatro, véase el ya clisico bibro de Rmilio Ovorco Diaz:
Elteatro v la tearralidad del Barroco, Barcelona, 1969, ¥l mismo tema es witado por Diego T Bastanuld, «La inspirucion
pictérica en el leatro hagtogifice de Lope de Vegar en Lope de Vega y fos orfgenes del teatvo espariol. Actas del T Congrevo
subre Lope de Vega. Madnd, 1981, pp. 711-718,
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Maria, Pocré mieniras anochece
leer del Santo Ysaias
las divinas profecias,
en que el alma se enternece. (fol. 20)

Estas palabras las pronuncia mientras sale al tablado, como se dedace de 1a aceidn indica-
da por 1a acotacion. A continuacién leemos (foi. 207

Sientase v el libro pone en un buferillo y lee.

Contamos aquf con ia presencia cn el escenario de este decorado: bufetillo y asiento. La
sulida al tablado de Mar{a nos hace descartar 13 posibilidad de que estos adomos se «descubrans
en une de los espacios para las apariencias; resulla mids adecuado pensar que antes de iniciarse
el segundo cuadre se retirasen las pefias de los laterales y se colocara este nuevo decorado®. Trus
leer Marfa la profecfa, una acotacin describe la llegada del Arcdngel San Gabriel (fol. 21):

Tocan chirimius y por una tramova venga el Angel Sun Graviel (sic) bajando hasta el
tablado.

La Hegada del Angel es anunciada por ios sones de chirimius, Tecurso sonoro muy frecuente
cn la comedia del Siglo de Oro que, gencralimiente, anunciaba la entrada de un personaje impor-
tante™ (ya lo vimos al comienzo de ia obra para anunciar la salida del templo de los desposa-
dos).

El movimicnio descrito en la acotacidn implica un descenso veriical gue se realizaria desde
uno de los huecos situades en {a parte alia de la fachada del escenario, concluyendo su recorri-
do en el tablado. Este «vuelo» se consigue con el empleo de una rramova, gue, en este caso, -
poedria tratarse del pesconte (especic de gria primitiva movida por un sistema de cucrdas, po-
leas y contrapesos)™.

Tras el didlogo entre ¢l Angel y Maria leemos (fol, 22):

Vuela el Angel por la apariencia y sale José.

La palabra apariencia sustituye aqui a traritoya pero sin duda sc refierc a la misma magui-
naria por {a que descendid anteriormente el Angel. El Diccionario de Autoridades define {a
framoya come la «méquina gue usan en las farsas para la represeatacidn...con alguna aparien-
cla del papel que representa el que vienc en ellas; de aquf se deduce que las tramovas podian
estar adornadas «con alguna apariencic», especialmenic en las comedias de santos donde eran

28, I E. Varey {«Valores visuales de la comedia en la época de Calderdn», Cosmovisidn v Escenngrafia: el Teatre
Espafiol en el Siglo de Oro, Madrid, Castalia, 1987, p. 240) considera gue ¢l espacio contral o de las apariencias podfa tener
ehtre vtras funciones fa de introducir trasios escénicos en ¢l wblado, ¥ pone come ejeinplo fa mesa v siltas del acto TF de £]
Alcatde de Zalamea. Ta concepeivm de fo escena en nuestra comedia es distinga, por tanto, a la que sepone i descubriniento
donde el personaje tray descorrerse una corting aparece baciendo uso de los decoradas,

28, Sohre el significado y valor de estos efectos sonoros véase: i, Recoules, «Ruidos ¥ efectos sonores en el teairo
cspafiel ded siglo de oros, BAA K. LV, 1975, pp. 109-145,

3. Johm f. Allea ¢kl estado presente de los estudios de 1a cseenografia en los corrales de comedius», Fa escenograiia
del Teatro Barroeo., Salamanca, Universidad, 1989, pp. 13-23), ha analizado dettladamente los distineos tipos de tramoyas
utilizadas cn los teatros comereiales v refiriéndose al pescante toma la definieidn yae da ¢l Diccionario de Amoridudes: «cs
una tramoya, que 5o forma enexando en tn madero graesso, que sirve do pie derecho, otro madero proporcionado, el onal
liene su uego hacia lo alie, con una cuerdn que pasa por ung garrucha que esid en el pic derecho. En la cabera del segundo
s¢ enexa otro niadero, en cuye pie se ponc v afirma un assiento en que va la figora, [a cual sale bagando, o s vetira subiendos.
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frecuentes las framoyus de nubes. Esta caracterfstica hizo equiparable el empico de ambos tér-
mines como comprobaremos en otras acotaciones de Lo Aurora.

T cuadro I, dltumo del acto seguado, nos introduce un puevo recursa escenogréifico. Dice
as{ ia acotacion (fol. 24 v.):

Vanse, y por un monte gue esté hecho vengan bujando Anuﬁadab Liseno, Ergasto y Silvio
y Batto pastores.

Resnlia bastante probable que el monte s tratara de una rampa escﬂonacla por ia cual
pudiesen bajar estos personajes™; ademds, la indicacién explicita («un monte que esté hecho»)
nos bace suponer que se colocaria sobie el escenario antes de dar comienzo 1a represcatacion,
permaneciendo fuera del contexto de la escena -4 un tado del tablado- basia que seiniciase esie
cuadro. En efecto, Maria y José después de maniener un didlogo se marchan, éste scria e}
momento en que se retirarian los decorados del cuadro amterior -bufetillo v asi_c_ﬂio:— pary intro-
ducir este nuevo decorado, haciendo coincidir la plataforma superior del monte con uno de los
huecos del nivel superior de la fachada del teatro, a través det cual accederfan los actozes.

El acto tercero da comienzo con un mondlogo de Jos¢ donde expone sus dudas y recelos
sobre el estado de Mar{a™, v a continuacién leemos (fol. 34}:

Duérmase, toquen chivimins y por unu apmn?m ia baje ef Angel San Gabr ze!

Aligual que en cl acto anterior, la Hegada del Apgel se ununcia con un efecta sonoro y su
descenso al tablado otra ver requicre Ja utilizacion del pescante.

De nuevo una acotacion da paseo at cuadro segunde (fol. 37%

Vanse v sale Luzbel huvendo y el Angel San Gabriel con una espada desnicdlo.

Ambos personajes mantiencn una batalla dialéctica gue concluye de la siguiente fonma:

Lughel ...quign como yo en el poder.
Gabriel. Quién como Dics bestia ficra,
Luzhel. Voeuncisle Gabriel venciste

s6io ese nombre pudiera

desvanecer ni arrogancia

¥ deshacer mi soberbia. {fol. 38v.)

Tras estas palabras, leemos (fol. 39):

Hiindese por ef tablado.

Hsta desaparicion se realiza a través del escotiflon, trampilia dispuesta en e} tablado gue
al abrirse harfa caer al perscnaje en cl hueco exisiente bajo el misme.

De esta anera, el aclo tercero va adquiriendo mavor espectacularidad a medida que se
suceden los cuadros, pues con los recursos escéaicos empleados se cousigue el efecte de sor-

30 Ruano de la Hara («Actomes, decorados...» p. 581 opina que el monte cra el tnico decorado que no sesnostiba detris
de Jas contines del fondo del escenario v lo describe como wna sampa con cavalonss v desmontahle. Véase, lambién, J, E,
Varey, «Sale en lo glio de vy monte: un problema escenogrificor, Hacia Calderdn. Ocrave Cologuio Arglogeimans, Stuttgait,
1988, 102-72. )

32, Comviene scfalar gue ur ndmero impottants de versos del mondlogo de José asf conw otro anterior de Amibadab
aparecen aehados ca el manuscerito (ol 32 v - 33w
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presa buscado premeditadamente por el autor; asi, el momente cumbre del! cuadro tercero nos
lo describe la siguiente acolacion (fol. 44y )

Echase a rodar Batto con la caldera v los pastores {... ] tocon chirimias y en una apariencia
venga of Angel Sun Gabriel cercado de dngeles v cantan.

En esta ocasién, ia fremoya que hace descender al Angel revestia mayor complejidad va
que la pube aparece cercada de un coro de dngeles, por lo que quizas debiera multiplicarse el
nimezo de poleas o 1l vez se utilizara una estructura que permitiera el descenso simulidneo de
varies personajes. Esta imagen resultarfa, sin duda, familiar a los espectadores; baste pensar en
la cantidad de rompimientos de cielo y aureolas de dngeles presentes en las visiones ¥ apazi-
ciones celestes de la pintura religiosa del siglo XVII®.

8} momento culminante de s representacidn cormresponde al GHimo coadro, en cuya aco-
tacién leemos (fol. 435):

Vanse, tocan chirimias y cérrase ung cortina donde esté hecho el portal come se pinta;
Maria de rodillas y José, y en un pesebre esté echado un nifio Jesis.

El recurso de la cortina era utilizado con frecuencia en la comedia del Siglo de Oro para
descubrir uita apariencia situada -generalmente- en el «espacio interior». En La Aurora, por la
mdicacidn que se desprende de la acotacion, nos inclinamos a pensar que dicha apariencia se
trataba -mds que de un fablequx vivant- de una pintura que aparece de sibito al descorrerse ta
cortina®.

Escenografia vy simbole. Valores ironogratficos de fa Avrora del Sof Divine,

El Teatro, como las demds manifestaciones culturales del Barroco, est4 sujeto a la conven-
cion, al simbolo, al artiticic; pese a cllo, una represenlacion teatral en el siglo XVII eg un es-
pecticalo concebido come «lenguaje visual inteligible a todos»™.

fuitdn Galiego, al analizar 1a cultura de los simbolos en Ia Espaiia del siglo X VII, nos habla
de wa sociedad habituada a su lectura y destaca que el aparente realismo de la pintura espa-
fiola del Siglo de Oro no es, en la mayor parte de os casos, sine la «clave de un idealismo tras-
cendente». Bste trasfondo sublime es extensible a olras exprestones artisticas del Ratroco; asi,

33 Véase o este respecto el audlisis que, sobro la presencia de visiones celestisles en la pintusa barroca, hace Tulidn
Gallego (Visidn v simbatoy en la pintra espariola del Siglo de Oro, Madsid, Catedra, 1984, pp, 252-233): «Suele emplear
el pintor un epeitorio hastante Hmitade de signos o soluciones para que se vea que ef espacio diving es difsrente del espacio
terrestre €0 ¢l que se infroduce...Otras veces, prefiere conservar esa realidad cotidiana, colgando ante ella, come si si tratary
de un ohjeto recortado, un elemento gue se pusiera ante et decoradn del teatrs, ¢l personaic o la nube ijus evocan ¢l cypacio
celestes.

34. Sobre tas caracterfsticas funcionales de las apariencizs wilizadas en ¥a comedia del Siglo de Oro, véase A. de la
Granja, Del teatro en la Espafia Barrocd. Discurso y escenografia, Granada, Universidad, 1982, PR 32-52.

35, Iulidn Gillego, op. ¢ik, p. 124, Bl mismo autor, refirténdose a la pucsta en escena de los teatros comerciales dol
Sigio de Oro, afirma: «con un telén nentro, entradas Jaterales, la galerfa o balcdn donde pasan las cscenas celestes...con ayoda
de elementos méviles recoriados, gue nsa comio verdaderos sigaos, da a sntender a su auditorio, acaso no muy cufto ai leido,
pero st acostumbrado a este lpo de kenguaje visual, dénde, coémo y cudndo sucede una esceny de nna historia que no admiile
Hrates nt en el espacio, oi en la accidn, 1 en ol Hempos, ibiden, p. 120.
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como ha sefialado Flecniakoska, «io existe una diferencia sustancial entre la livica a io divino,
el jeroglifico, ¢l catafalco recargado, cl retablo y el auto. En todos estos casos, el objetivo es

transmitir un mensaje divino mediante materiales concretos, en los que el sentido fiteral ha sido
sustituido por un sentido esotérico con el cual tode el mundo estd de acuerdo en virtud de una
complicidad tacita»™.

Llama especialmente la atencién en La durora, cluso de los ires niveles de accion: el nivel
inferior -bajo el tablado- que representa el infierno, ¢l nivel intermedio -el tablado propiamen-
te dicho- la vida terrenal, y el superior -balcones del primer piso- el cielo. No cabe duda de la
semejanza de esta escenificacion con las representaciones que se hacfan en el interior de Ias
iglesias a fines de la Bdad Media, en las gue ia utilizacién del espacio en sentido vertical [le-
vaba implicito ¢l contenido simbélico antes afudido.

J. E. Varey habla de continuidad entre el teatro religioso de finales de la Edad Mediay Jos
teatros cowmerciales de los siglos XVIy XVH en cuanto a que la estructura bésica del escena-
rio sigue siende medicval®; no obstante, conviene sefialar aqui la opinidn de I.A. Maravall
quien, al referirse a esta herencia medieval, apunta alge que consideramos [undamenial: «la
dificultad téenica del artificio es ajena para ¢l hombre medieval; micniras que su apreciacion
es decisiva para el hombre del barroco...Basdndose on recursos técaicos, gue un més habii y
mejor calculado empleo de las poleas hace posible, el hombre del siglo X VI consigue gue, ante
el piiblico, actores que representan a personas divinas, a los santos, a los reyes y sus alegorias,
pueblen el espacio superior, lo cual viene a resaltar ante ¢l piblico una comprobacion sensible
de su superioridad»™.

Del interés por la novedad y el arfificio encontrammos huelila en ese fundamental legado
visual y simbéiico que son los ibros de emblemas y empresas. D. Juan de Boria, en una de sus
Empresas Morales™, representa dentro dc 1a carfels una gria primitiva que bicp sc podria ase-
mejur al pescante utilizado para ¢l descenso y ascenso de los actores al tablado. De indudable
interés es el comentario que acompafia a la Empresa, en ¢l leemos: «BI que quiere dar 4 enten-
der, que estima mis entendimienta con mediano poder, que mucha Tuerza sin €, puedo decla-
rar por csta Empresa de la médquina, con la cual levanta an hombre muy mayor peso del gue
podria levantar con sola su fuerza, con la letra que dice: INGENIUM VIRES SUPERAT, que
quiere decir, el ingenio vence a la fuerca».

El mismo motive de Ta gria habia sido representado setenta aitos antes por D. Scbastidn
de Covarrubias Orozeo en uno de sus Emblemas Morales®!, concretamente en el Emblema 67

36. J. L. Fecntakoska, «; Auto sacramental o comedia dovotals, en Historte y Critica de la Lireratura Espufiota, HE
Barcelona, Critica, 1983, p. 251,

37, 1[5 Varey, «Cosmovisién y niveles de accidns, Cosmevision v Escenografin, op. cit. p. 36, Para una aproxisacion
41 estudio de la escenotecnia del teatro medieval, véase; G. Diaz-Plaja, «Una aportactin al cstudio de Ja demica cseéica
medievaly, Exindior Lscdnicos, Barcelona, Dipniacion. 1957, pp. %-25.

38, T A Maravall, La cultitre del Barvocs, Bagcelona, Anet, 1986, p. 476-77.

39, La edicion completa se publica en 1680, para of prosente estudio utilizo Ia edicidn Facsinil publicada por la
Fundacién Lniversitaria Fapafola. Madrid, 1987, p. 103,

40, Thidem, p. 102,

41, Los Emblemas Morales Tuerow publicados en 1610, Uilizo la ediciop facsfmil publicada por 1a Fundacion
Universitarta Expafiola, Madrid, 1978,
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{Centuria T), donde ya se aludia a la dificuliad y a la superacidn de lo «cxiraordinario ¥ poco
usado»; 51 biexn, fa conclosién Gltima apantaba hacia la nccesidad de la intervencién de la era-
cia divina,

Como vimos en ¢l apariado anlerior, ta utihizacion det pescante es frecuente en La Auro-
ra pues son numerosos los descensos del Angel al wblado. Conviene aclarar respecio a este
petsondje, ef papel qae cumple de inlermediario enire el cielo y la tierra, foncién que desem-
pefia no séle en las comedias de santos sino ex su innuraerable presencia en la pintura espano-
fa del Siglo de Gro™

De todas las inlervenciones del Angel en La Auwrora, destacdbamos una por su especial
espectacularidad (nos referimos al cuadro wercero del ditimo acto en el que, segiin se despren-
diz de la acotacidn, el Angel Sun Gabriel desciende rodeado de dngeles v todos ellos cantan).
Tambien resaliamos en s momento a2 mayor dificultad téenica de esta tramova, derivada, tal
vez, de multiplicar el niimero de poleas u otro engranaje similar.

Puede resultar ilustrativa al respecto, la mdguina que figura en una empresa del Iimago primi
saeculi Societatis fesi™ en Ta cual, un angelote acciona una manivela que pone en movimienio
un complejo engranaje, mediante el que se sostiencn una serie de nubes ¥ un globo terrdgueo.
Sin duda, el zutor de esta entpreya no desconocia los artificios utilizados en los teatros pura
traasportar personajes en una nuihe™,

Entre los decorados utilizados en nucstra comedia, destaca la presencia de las pefias en el
cuadro | del segundo acto. Estas pefias o cavernas nos remilen a un mundo subterrdneo, al lugar
donde dominan lus tiniebias (en oposicidn al espacio celeste de donde descienden las nubes).

I. Géllego considera a la cueva o gruta tn «objeto figurativo procedente del teatro medieval
que lteva consigo una significacion variable, infernal & veces, a veces sagradar; sobre el segundo
signiticado, se detiene el autor 2 analizar fas numerosas pinturas de ascetas o eremitas del Greco,
Ribera, Zurbardn o Muxillo®. Per otra parte Aurora Egido ha interpretado, en su estudio sobre
La fiera, el rayo y lo piedra, el decorado de la cueva como una alegoria que implica wna re-
flexidn acerca de lo temporal de la vida y de la muerte: su andlisis no cstd exento -cabe desta-
car- de interesanies conexiones con la pintura velazquefia*®

Ahora bien, en La Aurora es ¢l significado infernal el que hemos de tener en cuenta, DPOT-
que el infierno -segtin nos lo define Aubrun al tratar el significado alegérico de este decorado
en iLa fiera, el rayo y la piedru- «representa fos twpulsos v las ljebres del ser instintivo que se

42, 1. Giilllego, (op. cit., p. 254] destaca la figura del Angel como «persoraje imporlantisime en la piniura espafiols dal
Sigho de Orow y distingue entre el Angel o Arcngel adubto o adolesvenie -cuyo ﬁlgm!m.}dn e mediader menciomdbamos més
artibu- y el Angelote «sin otro lin muchas veces sino el de arimar las nobess,

3. Tmproso e Amberes en 1640 v veproducido por Murio Praz, lmdgenes del Barsoco (estudios de emblemdtical,
Madrid, Sirucla, 1989, p. 214,

44, Conviene recordar aqui I importancia def fearo jesuitico, el cual, como ha dermostrado A, de 1a Grrunju {Def Featre
enla Espafia Borroca. op. cil.), Uegd a alcanvar vingulares cotas de complcjidad cseénics. Véase tanbica, del mismo autar,
wracik i revalorizacion del eatro jesaitico en 1y Bdad de Oro: Notas sobre el P Valentin de Céspedless, Esurdios sobre
literatuia y arle dedicados al prafesor Emilio Ovozeo Piaz, Granads, 1979, vol 0, i 145-159.

43 1 Gallego. op. it p. 242,

46. Véase la edicién de Aurora Egido de Lafiera, ef ravo ¥ I pedra, Madnd, Citadea, 1989, especinlmente el apartado
titulado: «Calderdn y Velizguez: La cueva de lax Parcas v 1a fragaa de Yuleanos, pp. 37-48.
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esconde tras nuestra persona»’, de ahf que a la figura del Mal (Luzbel), se asocie la de la En-
vidia® C. Ripa cn su fconologia, describe asi a la envidia: «mujer vicja, fea, palida, de cuerpo
seco y enjuto y ojos bizcos...s¢ pinta vieja porque por decirlo con pocas palabras, larga y anti-
gua enemistad con ja virtud mantiene»*, En una comedia donde se utiende a uno de los dog-
roas hasicos de la Iglesia posiridentina como es el de la Inmaculada Concepcion, ne podia fai-
tar la leccién moral que se desprende de la victoria del Bien y la Virtud sobre su contrario.

Pere volvamos al motivo de la pefie 0 caverna y su significado infernal. En el cuadro de
Zurbarin Hércules y el cancerbero perteneciente a la serie de Los trabajos de Hércules, dos
oquedades -iluminadas por llamas gue emergen del infieme- se abren al fondo y sirven de de-
corado para situar lz esforzada lucha del héroe contra el gran perro de tres cabezas. Si bien cl
tema de esta pintura es mitolégico, el valor de las gratas es similar en La Aurora, cuvas pefias
-situadas a ambos lados del cscenario- se abren para Gar puso al mundo terrenal a dos persona-
jes que son representacion del Mal.

Cuando describimos fa puesta en escena del segundo cunadre del acto 11, fa Anunciacidn,
hicimos referencia al modelo iconografico de la composicion porque una larga tradicién pic-
térica recoge este pasaje de la Biblia. En este sentido, 1a Anuaciacidn pintada por Zurbardn para
Ia Cartuja de Ntra. Sra. de la Defension (Jerez de {a Frontera), puede servirnos de ejemplo pues
presenta una disposicion de.los personajes similar a la descrita en naesira comedia: Ja Virgen
anle ur bufetitio, con el tibro abierto y el Ange! arrodiliade sobre una cspesa nube -no exenta
de una sospechosa materialidad-, en Ja gue ha sido trunsportado ante Ia presencia de Marfa.

El modelo compositivo creado por Zurbardn, fue tomado, al parecer, de las recomendacio-
nes dadas por Pacheco: «Ha de estar la Santfsima Sefiora de rodillas gue es lo mis probable con
una manera de bufete o sitial delante, donde tenga un libro abierto [...]; el dngel [...] ha de ¢s-
tar vestido decentemente, con ambas rodillas en terra |...]»™,

47, Ch. V. Aubrun, Lu comedia espafioln 1600-7680, Madild, Tanrus. 1981, pp. 64 63, Véase lumbién de Louise
Fothergill-Pavoe La alegoriu en los auios ¥ farsas anteviores a Caldersn, London, Tamesis Books, 1977, pp. 41-45, donde
al teatar de 1o escesificacidn de suefios, visiones v desengafios en los awtos det siglo XV11, sefiala algunos cjemplos de fu
utilizacion de pefias y su signilicade alepdrico.

48, Un minucioso andlisis sobre 1a figura del dewmonio v las distintas alegorfas asociados a I figara del Mal, fue realizado
por Alexander A. Paker en «La Teologia sobre el demonio en cf drama calderoniances. Estdios Escdnicos, Barcelona,
Diputacion, 1959, pp. 9-47; alif mismo (p. 25), el antor indica que la perversién del bien, er el Dernonio «toma la forma de
envidia, 1a cual, septin Sanio Tons nos dice, es lo opuesto a lu cartdad o aror al projimes, Por su parte, Perrdn Huerta Viflas
{«Uin gjemplo de representacion del mal en 2 teatro religloso del XV los dramas catalanes de los ciclos Navideio v
Neoleswumentarios, Comedics ¥ comediautes. Extrdios sobre el 1eatro cldsico aspafiol, Manue] V. Diago v 'Tetesa Perrer {eds ).
Valencia, Universidad. 199}, pp. 37-15) subraya Ja nuportancia que Hegd a tener, en ol drama Navideilo del siglo XVT. «lu
esceni fAcacion del mal er cstas represemtaciones divigidas a celebrar o tan feliz acontccimiento del complimiento de | promiesa
divina de Redencidne. L. Fothergilf Payne (op. ¢il.. pp. 126-135), cn un detaflado estadio sobre 1a figura del diceddo en el lewiro
alegdrico, destacs entre sus atvibutos principales los personajes de la Soberbia y |a Frvidia, Véase, tumbién. A, de fa Granja.
«lLa mesica como mecanismo de 1a tentacidn diabdlica en el teatro del sigho XVTs. Cuadernos de Teatro Cldsico, 3, 1989,
pp. 79-94,

49, C. Ripa, fconnfogia, Madrid, Akal. 1987, vol. 1, p. 342, s importanie destacar aguf o infiucncia de C. Ripa en
las reprosentaciones escénicas de Calderdn. 1al comno e anatizacdo por Munue! Ruiz Lagos, «Interrelacion pintuta/poesia en
cf drama alegdrico calderoniano. B caso imitativo de la Jeonologia de C. Ripus, Gova, 1981, pp. 282-283,

50, Véuse el detallado andlisis de esta obra recogido en ol Catdlogo de la Exposicidn sobre Zuvbardn, Madrid, Ministerio
de Cultura, 1988, p. 261. A propésito de b postura del Anged, este estadio sefiula su amccedente en uns Anunciacion de 1634,
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Enconiramos un nuevo motivo iconogrifico on el cuadro segundo del tercer acto, donde
se representa ka lucha entre Luzbel v ¢l Arcdngel Sun Gabriel; Lo acoiacidn da una escuety pero
precisa indicacién sobre la caracierizacion del Angel: «f...] el Ange] San Gabriel con una es-
pada desnuda». La referencia picidrica resulta de nuevo evidenie, recoge el tema de fa fucha
simbélica entre ef Bien y el Mal, representado tradicionaimente en pintura por la victoria del
Arcdnge! San Miguel sobre una serpiente o bestia que simboliza al demonio. En estas compo-
siciones ~sirvan de ejemplo algunas mucstras de la pintura seviliana del primer tercic del siglo
XVTi-, et Angel es portador de una espada desnuda v aparece pisando al demonio.

En nuestra comedia, el personaje de Luzbel debia ofrecer un aspecto inhumano ya que el
propio Angel lo denomina «bestia fieras. El resultado de esta Iucha -mds dialéctica que fisica-
es la caida del Mal a los infiernos (espacio, como vimos, simbdélicamente representado por las
partes bajas del tablado),

Sin embargo, la referencia pictorica mds evidente de La Aurora aparece en el ditimo cua-
dro del tercer acto («[...] corrase una cortina donde esté hecho el portal comeo se pinta, Maria
de rodillas y José y en un peschre esié echado un nific Jesds»). De nueve es la pintura de
Zurbardn lu gue nos puede servir como modelo de composicién de la escena. En la Adoracion
de los pasiores (1638}, ta disposicion de los personajes principales coincide con la descripeién
de la acotacidn; ademds Haran la atencidn en la pintura algunos recursos auiénticamente tea-
trales, como el didlogo que la pastora mantiene con Jos especladores; en verdad parece «como
si todos los actores y accesorios de la escena estuvieran relacionados a 1a maners de un rom-
pecabezas rigurosamente coherente v perfeciamente Jegibles™,

Es importante, llegado este punto, insistir en la influencia reciproca entre el teatro y las aries
plasticas en el Sigla de Ore, mdxime coando numerosos pintores intervenian en decoraciones
teatrales v parateatrales (arquitecturas efimeras)™. Sirva, en cualquier caso, esta reflexion para
contribuir -parafraseando a Alfonso E, Pérez Sanchez- a la «visuvalizacidn ideal» de puestro
teatro del Siglo de Oro.

obea de Angelo Nardi, pintor de ovigen italiano que. por cierto. desarrollé una intercsante taceta como piutor escondmato,
st lahor en tus obras de featro ep |z Corte ha sido resaltada por Alfonso E, Pérez Sdnchex, «Los pintores escendgralos en el
Madnid del sighy XVTE, La Bscenografia del Teatro Barroco, op. cit., pp. 61-90.

3. Catdlogo exposieion..., op. CiL, p. 264, ATH mismo se destaca In version naturalista de ests tema compuesto por
Zurbacin, que fuc pintado por Juae Roleas cn 1602 para ta antigua Tglesia del Colegio de los Jesvitas de Sevilla y retomado
por hian del Castille en 1634-36 para la Igicsia de Montesion, también cu Sevilla

52. Puede ssrvimos come ejeinplo la decoracion realizada por el propio Zwhards pira ¢l barco de fanlasia «Santo Rey
Don Fernandosw, con escenas dz |a vida de dicho monarca castellano, que fue repalado a Felipe IV para e] estanque del Retiro.
por ki ciudad de Seviily, en 1638, Véase tambidn, a este respecto, el interesante eatudio reatizvado por Alfonso F. Pérer. Sdnchez
{cit.). ndemds del excelente trabujo de Simdn A. Vosters sobre «El intcreambio entre icatro y pinlura eu el Siglo de Oro
espafiols, Didlogos Hisponicos de Amyterdom, 1981, pp. 13-37. Unu curiosa revision en b misma inea realiza AL de 1a Graaja,
«Lope v las «cintas coloradasss, Fstudios sobre Calderdn.,, cil. pp. 263-273,
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UNA INTERPRETACION DE
EL ESCLAVO DEL DEMONIO 1

Frun articulo sobre el drama barroco, publicado en 1953, Alexander A, Parker concluyd
que Ef esclave del demonio «is a remarkabie work, but technically it marks a transition from
multiplicity to unity ol piot. The duai theme not only produces a crowded and rather disorderly
action; there is no intrinsic connexion between (he sensuality that leads Don Gil to sell his soul
to the Devil and the disebedience and dishonour that leads Lisarda to banditry». Dicho por uno
de los principales exponentes de la escuela tematico-estructaral de hispanistas, este juicio ne-
gativo no podia menos de influir en posteriores comentaristas. Por ejemplo, haciéndose eco de
A AL Parker, §. H. Purker sefiala en su Breve historia del teatro espafiol que a Ta comedia le
falta unidad de accion:™ en su Historia de Ia literatura espaiiola, J. Garcia Lépes identifica en
la téenica dramdtica de Mira una «atropellada sucesion de escenas y una pluralidad de accio-
nes denlro de una misma comedia»;" L.L. Alborg, en una primera referencia a la obra, nola que
«Amescua |...| earedd el asunto con diversas acciones por Io que se hace diffeil resumir {a tra-
ma», {a cual procede a describir como una secuencia abstrusa de acontecimientos®. £n 1971, sin
embarge, Duncan Moir sugirié en su Historia del teatro espafol del Siglo de Oro, gue
«ineoherence of action, in an inieiligent seventeeath- century dramatist’s work (and Mira was
certainly highly inielligent), may be deliberate, in order lo provoke speculation on the
playwright’s motive in creating it; and incoherence in action may also be an invitation to seek
underiying cohcrence of theme»®. Siguiendo ia linea de Moiz, recientes estudios criticos han
mlentade mostrar que los comentarios anteriores sobre Ia poca consistencia de 1a accidn y la
irrelevancia de la frama secundaria de £4 esclavo del demonio son en gran parte infundados. En
1976, por ejerplo, Fudith Rauchwarger sostuvo gue «the secondary plot is found to both vepeat
and enhance the thematic development of the central story line». En su opinidn, ef «concern with
ylelding 10 a superior power -whether it be terrestiial or spicitual- is precisely what knils together
the principal and secondary plots». Bsta es la ruz0n por la que, como elia indica, al final de 1a

1. Este (rabgjo aparectd originaimente en inglés como parie de mt introduceion a la traduccion inglesa de £7 esclavo
del demenio por Michael MeGaha (Ottawa: Dovehouse, 1989}, 24-41 . La version castetlana o5 de Ricardy Krauek, a quien
quecy profundsimente agradecido.

2. «Reflections on a New Delinition of Baroyie Diramas, Bulfedin of Hispanic Studies, 30 (1953), 1531,

3 (México: De Andreea, 1937), 38

4 (Barcelona: Vicens Vives, 1977, 350,

5. Historia de la Frevaiura espafofa (Madrid: Gredos, 19700, T, 377

6. E. M. Wilson y Duncan Moir. The Golden Age: Dirama, 1492-4700 (London: Frnest Benn, 19713, 82.83.
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obra todos los personajes principales se han convertide en «csclaves» de un poder superioz, sea
éste el padre, el rey, o Dios’.

£in dos articulos publicados en 1979, Roger Moore también sc ocupa de 1a unidad temdli-
ca de la obra de Mira, advirtiendo que su trama tiene en realidad una naturaleza dual, hasada
en la dicotomia entre dos ccuaciones: realidad = el bien y apuricncia = el mal. Como €l poae
de manificsto, esia dualidad se maniiene & o largo de toda fa obra tanto en el nivel de la irama
principal como en ¢l de la secundaria: £] esclavo del demonio tiene dos hijas, dos peeadores,
v dos interpretaciones, gl menos, para la mayoria de las situaciones®. Como tuve ocasidn do
demgosirar en otra ocasidn, esta dualidad fambién quedd refiejada en la puesty en escena origi-
nal de la obra. Bl exuberante, agreste v artificial decorado empleado en los cuadros gue tienen
Iugar en Ta montaiia sirve de marco para el libre desarrollo de {as pasiones y los instintos, afia-
diendo asi una dimension visual a la correspondencia apariencia = el mal, mienfras que la se-
veridad de los postes verticales v de Tas cortinas, carentes de todo oramento, que forman el
decorado en las escenas que tienen lugar en tus casas de Marcele, donde imperan ¢l ordeny 1a
ley, reflejan la otra cara de la dicotomia realidad = el hien?,

En un segundo articuio, Roger Moore se concentya cp ¢l papel de Leonor y detecty una
conexién entre ella v su hermana Lisarda en la medida en que «on the divine fevel, Leonor’s
subservience 1o lhe wishes of her earthly father is in opposition to Lisarda and D. Gil’s
disobeving of their divine father». Ademas, considerando que la obra pudicrs sex vista como una
centribucién al debate sobre la eficacia de la grucia v las buenas obras, Moore concluye que
«Mira de Amescua presents lwo central characters, one of whom is saved by divine grace (Don
Gil) and the oiher by zood works (Lisarda). These in turn conlrast with Leonor, the obedient
central characler of the secondary action»'.

No hay duda de que iodos estos estudios sirven no séio para mejorar nuestra comprension
de 1a obra, sino también para hacer que £7 esclavo del demonio parezca mucho mds cuidado-
sumente constraida de o que pudiera suponerse después de una primeza lectura. Sin embargo,
una obra tan vital, rica y desbordante de incidentas como cs 1a creacidon de Mira parece rebe-
larse frente al intento de constrefiirla en la camisa de lucrza de wn tdpico mensaje moral © re-
Hgioso, Puede que Ta camisa de fuerza esté allf, pero no puede contener a la obrg; €sta, visible-.
menie, hace saltar las costuras. Examinemos, por cjemplo, la lsccién moral gue mas se desta-
ca: la necesidad de someterse a un poder superior. Esto se gjempisfica en la accidn de la obra
por medio dc los personajes de Lisarda, Don Sancho y Don Gil. Cada uno de estos personajes
ilustra un aspecto diferente de csie tema central: la obediencia al padre (Lisarday, al rey {Bon
Sanche), v a Dios (Don Gil}. Sin embargo, una leclura sienta de la obra revelard gue estos as-
pectos del tema do la obediencia / desobediencia plantean en realidad mas interrogantes de los
gue resuelven.

7. «Principal and Sccondary Plois iw £7 esclave del demanion, Bullerin of the Comedinmies, 28 (1976), 43-52.

8. «Appearance (Evilt and Reulity {Good) as Elemeats of Themaic Unity in Mira de Amescua’s B esclonve del
demuonios., Perspectives de lu comedia, 119795, 79-80.

9. Véase mi Introduccion a la traducelon inplesa de B esclave del desmonio de Wfichae] MeGaha publicada con el Linko
de The Devil's Slave (Oltawa: Dovehouse, L9893 6-13.

1) «Leonor's Rote in FI esclave del demonion, Bevista Canadiense de Estudios Hispdicos, 3 {1979), 284,
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El figal de la obra parcce implicar que los problemas de Lisarda se derivan del hecho de
que ella no ohedectd ciegamente a su padre. Como alirma categéricamente Don Gil: «Lisarda
fve inobedienie, / mas va es lunia su ohediencia / gue es esclava de su padre» (vv. 3244-463"
La obediencia al padre parece, por tanic, ser un imperativo absoluto, cusste 1o que cueste v sea
cual sca el padre que une tenga. (Qué clase de padre s Marcelo? Para empeyar, ¢s un padre
vengativo. Don Diego, el hombre 2 quien Lisarda ama, cs su enemigo porgue asesing a su hijo.
Sip embargo, mds que asesinao, la muerte del hijo de Marcelo parcee haber sido ¢l resultado
de un accidente en un duelo. Don G, testigo imparcial, declara que «accidental fue el suceso»
{v. 272). Ademas, como sefiala de nuevo Don Gil, Dos Diego ya ha pagado por su crimen:
«Cumpliste un breve desiderro, / que blanda misericordia / vive en los pechos hidaigos / v f4-
cilmente perdonans» (vv. 276-79), El propic Don Diego estd convencido de haber obtenido tam-
bidn el perddn de Marcelo por su pecado: «Sabe el cielo / que mi culpa de uno s / y va estaba
perdonado» (vy. 3064-66). Sin embargo, Marcelo ni ha perdonado ni ha olvidedo realmente 1a
ofensza gue se le hizo; asi, lc dice a su hija Lisurda: « A un traidor, a un homicida / que priva
de dulce vida / a un hijo que yo engendsé, / tienes amor, enes fe? / ;No es u sangre la verti-
da?s {vv. L11-15). ¥ cuande, en el Glimo acto, tiene a Don Diego en su poder, no duda en
mtentar levar a cabo su venganza. Pero, a este respecto, la escena mas draméticamente reve-
tadora il vez sea la que dene lugar en ta Jomada I, cuando Don Diego llega a casa de Maicelo
para solicitarle, al mismo Hempo, su perddn v la mano de su hija. La reaccidn del anciano, no
obstante, es pedir una espada con la gue matar a su rival, por lo gue recibe la reprobacion de
Lecnor (vv. 873-886).

(Prede esta pasion por la venganza, este odio a Don Diego v después a Eisarda, cuando
ella sc atreve a desobedecerle, conciliarse con el tema de Ia obediencia af padre? Ei padre se-
vero gue organiza el futuro de su hija sin consultarie su opinidn es normalmente una figura
negativa en el tealro del Sigio de Oro. Bl piiblico del siglo XVIT debia considerar gue un pa-
dre que, como Marcelo, maldice a su lija con las sigoienies palabras: «Plega a Dios, inobediente.
/ que casada po fe veas, / que vivas infamemente, / que mueras pobre y que seas / aborrecible
4 la gente. / Plega a Bios que, destruida / como una mujer perdida, / te Hamen facinerosa, / v
en el mundoe 1o haya cosa / tan mala como tu vida» (vv. [21-30), se ha excedido en su autori-
dad y ha sobrepasado los Ymites de Ia razén'. Una vez mis, es Leonor, la hija obedienie, quien
pone eslo de manifieste al aconsejarle gue le muestre «¢l semblante amigo, / porgue si esta
porfiando / una mujer, yo te digo / que es mejor conscjo blande / que colérico castigo» (vv. 56-
60).

En ¢l teatro espaiiol del Siglo de Gro abandan los elemplos de hijas decididas e ingenio-
sas que frustran los planes de sus padres y consiguen casarse con el hombre de su eleccién.
Lisarda se distingue de ¢llas cn que, en vez de usar subterfugios, como fa protagonista epénima

1 Las citas de Lo commaedia de Wira remiten a los versus numerados de 1a cdicién de J, A, Castafieda (hadrid: Cdiedra,
19800 ¥ se insertaran cn el texeo def anticulo.

12, Las maldiciones ¥ las bendiciones sou frecuentes en las obias de Mira de Amescua, Bn ET ewlove def dencia,
ios elemenlos especificos tano de la maldicion de Marcelo o Lisarda como de s hendicion a Leouor se realizan en ol
transcurso de f1 obra, B la Jomuada 7T, efectivamente libra o Lissrda de su osaldicidn ¥ fa bendice, desgdndole el final que,
prectsamente. ella va a tencr 1l Wermino de fa obra. AT final de Ju obes, Leomr se convierte en reina de Portugal tal ¥ como
Muarcelo se o habia descado al principio de Ja Jornada 1.
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de Marta la piadose de Tirso de Molina, se enfrenta abiertamente a su padre. Marcelo, sin
embargo, considera la rebelidn abierta contra su autoridad como un desafio contra Dios mis-
mo. Como dice # la disfrazeda Lisarda en la Jomada 11, «[Lisarda] se ha casade / confra nyi gusio
este dfa / [...] ella se ha casade [con Don Diego] / contra el mandate de Bioss (vv. 1330-40).
No obstante, nosotros comao lectores no deberiumos dar por seguro que el sequirnur de Marcelo
{ella se casd contra mi voluntad, por le tanto se casd contra la voluntad de Dios) fuera compar-
tido por los espectadores coatemporineos. Bl problema es que Marcelo tiende a ver sus desens
como coincidentes con los del Todopoderoso. A través de las imdgenes gue empley, el propio
Murcelo tene ¢l propdsito de presentarse come una {igura diving. Para €1, sus hijas son sus
dngeles, como en el siguiente didlogo:

MARCEL Angel, tira gue me olendo,
LISARDA: Angel soy, v ansi no olvido

1o que una vez aprehendo.
MARCELD: Tu aprchension to condena. (vv, 104-6)

La sugerencia de gue Marcelo detecta un paralelo entre Ia rebelidn de Lisarda v Ia de al-
gunos de los dngeles contra su Creador se huce expliciia en la Jornada I, cuande dice 2 Ia
Lisarda disfrazada: «Hijas el ciclo me dio; / dngeles han parecido, / porque la mavor cayd, / va
es deinonio, v ésta ha sido / el buen dngel que quedd» (vv. 1259-63). La misma Lisarda cae en
la trampa de asignar a su padre este pape! cuando, después de arrepentirse, vuelve a é como
un pecador vuelve a Dios:

|IMARCELOL Con wemor te comprind
& eres de Dios,
LISARIA: Lo seré st me compras. (vy. 2413-14}
Sin embargo, hay en esta escena und importante contradiceidn gque no Te habria pasado

desapercibida a un espectader dei siglo XV, puesto que Lisarda aparece no s6le como vna
pecadora que vuelve al redil sino tambidn como una representacion simbdélica de Cristo. Arsindo
le dice que se considera a si mismo «el Judas de W inocencia» (v. 2367), v luego ia vende «en
freinta escudos no mass (v, 2391). Ella misma hace hincapié en la analogia sefiulando gue «si
este precie valié un justo / siendo guien era, es injusto / que un pecador valga més» (vv. 2395-
973, Mds tarde, cuendo estd sola en la torre de la prisién, Lisarda se lamenta de que los golpes
gue le dio Riselo no llegaran a cinco mil (v. 29535), lo que constituye una referenciz a los cin-
co mil latigazos que se supone gue Custo recibid en el pretorio. Sin querer llevar la analogia
demasiado iejos (aungue Lisarda pudiera ser vista de algina manera come la victima de los
pecados de los demds) parece claro que deberfamos cuidamos de no aceptar a la ligera Ia opi-
nidn personal de Marcelo en lo referente a su papel de represemanie de Dios en fa tierra. A
ningin espectador def siglo XVII se le pudo haber escapado la ironfa mpliciia en esias pala-
bras de Marcelo: «Misencordia v justicia / terné si desta manera / desposo una hija viva/y
vengo una hija muertas (vv. 3136-39). Huciendo sinduimas a jusiicia v la venganza, las pala-
bras de Marcelo van en contra de 1z cpinién, no sdlo de numerosos moralisias y de algunos
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nersonajes del Sigie de Cro, como e! Pedro Crespo de El alcalde de Zalamea de Calderén, sine
lumbiér de ta propia Biblia®™.

Con su paston por la venganza, su preccupacion por su propia auloridad y su indiferencia
ante los deseos de sus hifas, Marcelo apenas puede ser visto como un padre justo y tazonuble.
En opinidu de Don Diege, personaje mucho mds cercano a las simpatias del péiblico del sigio
XVII, su castigo puede considerarse gi mids ni menos que un castigo divino, como se 1o indica
al misto Marcelo: «T4 eres fu proprio enemigo, / 1 preprio le diste mucrle | a Lisarda)] / por
no casarla conmigo / porque ef cielo quiso hacerte / ministro de 1 castigo» (vv. 2258-62). Como
se pucde comprobar, Ja obediencia al padre se ha convertido en un aspecto mas bien problemd-
tco del tema general de la obediencia a un poder superior. También I son, por supuesto, la
obediencia al rey y a Dios.

La obediencia al soberanc es el aspecte menos desarrollado de este tema gencral. Relega-
do a ja iniriga secundaria, aparece ejemplificado en lus accicnes de Don Sancho, quien renun-
cig 4 Leonor, su amada, en favor del nrincipe de Portugal. En un momento dado, Don Sancho
detaila las implicacioncs que, tanto para €l como para el resto de ia sociedad, tiene Ia boda del
principe con Leonor: «; Por qué me quieres quitar / la gloria, el ser, la nobleza? / Si es burla,
basta, sefior; / si s amer, tu amor relrena, / Ya sabes que tc conozco / v si te casas con eila /
no te casas von  igual; / a mi, que Io soy, la dejar (vv, 3172-79). Un poco despuds, sin em-
bargo, acepta fo mevitable: «Yo soy, seflor, el primero / que ha de darte 1a obediencia. / Pexr-
dona, que amor y celos / ricieron corar mi lengua» (vv. 3200-3). Pero. ;cudl habria sido 1a re-
accrin del pablico del sigle XVII ante un principe que desprecia los sentimienios de un sibdi-
to leal y que se casa con una mujer socialmente inferior? Scgin fumes Crapotta, «the code of
honourable behavior dernands that the noble ceballere who finds his personal fzelings at odds
with the will of the King wiil cede 10 the authority of the monarch», como hace Don Sancho
aqui. Pero la realidad s que la mayoria de las obras dramdticas del Sigio de Cro en las gue hay
un conflicto entre ei monarca y un sidbdito, es of monarca el que al final renuncia al objeto de
su deseo. Como sefiala José M. Dier Borgue, «El Rey s superior a todos ... porgue pudiendo
se vences', Negdndose a hacer lo que se esperaba de él, el principe obliga a Don Sancho a
renuneiar a la mujer gue ama. ;Puede la obediencia 2 un monarca como éste ser inequivoca-
mente respaldada por la accidn de 1a obra?

Pere quizas el aspeclo rads problemdtico de! tema de la sumisidn a un poder superior es
et referido a la obedienciv a Dics. No porgue el Bios cristians pueda ser presentado como in-
justo, rresponsable o demasiado exigeate con sus criaturas, sino por las dificultades que los
persenajes parecen encontrar para commprender y mantener una relacién significativa cont £1 Don
Gil, por ejemple, ha intentado a lo largo de toda s vida ser un obediente sierve de Dios, v por
ello ha flevado, scgidn Leonor, una vida de «ayuno y penitencia, / oracion v tieme lanto» (vv.
164-65}. No obstante, un daico e impremeditado acto le precipita a un abismo de inkquidad. (Por
que? La respuesta pavece radicer en i hecho de gue la idea que de Dios tene Don Gil es pura-

3. ¥, Ous Y Green, Spain and the Weseern Pradifion (dadison: University of Wisconsin Press, 19683, T 18-10.
14. Kingship and Tyremny {0 the Theater of Giolién de Casire (Tondon: Tamesis, 1084, 35.
13, Socivtogia de lo comedia espafiole del sigle XV (WMadnid: Cétedra, 1976, 8§,
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mente intelectaal. £1 conoce a Dios con su inteligencia, no con sy corazén, Consiguicniemente,
st relacion con Bl se desarrolla de acuerde con un proceso dgico v racional. Para empezar, la
relacion de Don Git con el Todopoderaso parece ser comercial v lsgalisty. Como le dice a Don
Diego, Don Gil cree que «en un libro Pos esciibe f a la visiud y al pecado / del qae en este
mundo vive, / v amueste [ihro acabade / 1a gloria o pena recibe» (vv. 420-24). Habiendo incu-
rido en vna sola transgresidn, cres que ha perdido iode el erddito que publers pedido acumu-
lar, tal y como se lo explica a Lasarda: «F1 perdiste mucho honor / ¥ vo ncha penitencias (vv.
G74-73), idez que repite mis tarde, al afladir que «por U he perdido et jorpal / que ssperaba
recibir / del Scfior universal» {vv. 691-933.

Pero probablemente la manifestucion mds clara del cardetor legalista de sus creencias es
la manera en que racionaliza e tntenta justificar su deseo pecaminoso: «La ejecutada maldad /
tres parles ha de lener: / pensar, consentir y obrar, / ¥ siendo aquesio ans{ / hecho tengo Ta miiad;
/ que es pensamiento liviano / no resistirle tempranc; / dudé v casi es consentido. / Alte, pues
yo sey vencido. / Soltdme DHos de su mano, / Que a Lisarda gozaré, / sin ser conocido, entien-
do» {vv. 5335-46). La culminacién de esta actitud se eacuenira on el contrato legal (expresado
en {a forma altamente artificiosz de va soneto) por medio del cual vende su alma al diablo (vv.
15532-65). No es, pues, sorprendente gue esta clase de reflexiones y sutilezas intelectuales de-
rive en serios escripulos. De acuerde con el Nueve Bicclonario Catdlico, los escnipulos son
sospechas o frivolas aprensiones de la menic v nacen de un miedo excesivamenle servil en cier-
1as personas que se representan a Dios como un tirano exigente y severo'®. Bsto es, por supuesto,
lo gue huce que Don (] crea que Dies puede abandonar a an hombre baeno ¥ pladoso coma
¢l simplemente por haber dudade. 5u naturaleza escrupulosa, combinsda con su muners de
pensar comercial v legalista, {2 conduce inevitablemente a creer en {a predestinacidn. Después
de todo, la creencia en ta predestinacion tdene mucho de jdgica. hoplica que, guiade por su
infalible conocimiento del futuro, Dios ha debide preesiablecer desde la slemidad los sucesos
gue ocurren en ef iempo, v, por lo tanto, ha debido ordensr de antemano el fin necesario de todas
ias cosas. Angelie, con vna ldgica aparentemenie irrebatible, deduce las implicaciones pract-
cas de esta creencia cuande e dice a Don Gil: <51 predestinado estds / la glonia tiencs segura.
/51 no 1o estds, ;no es locura / vivir sin gusto jamds™s (vv. 448-51). Por su parte, explicando
su repentina transformacion de santo en pecador, Don Gil expone al principe su creencia en la
predestinacion: «Muchos, milagros hicieron, / aue después sc condenaron, / y otros grandes
pecadores / hicieren después mitagros. / Hasta moriy ao hay segavo / en agueste mundo cstan-
do, / porque s6lo Dios conoce / los que estin predestinados» (vv. 2544-517). Segdn parece creer
Don Gil, el hiecho de gae uno se convierta en un santo o en un pecador depende por completo
de la voluntad arbitraria de Dios: «Perdf Ia gracia de Dios, / £l mo solté de su muno, / y ul fin
g0 aqueste monte / prendo, robo, fuerze y mato» (vv. 2556-39). Pero, ;por qué piensa Bon Gil
gue Dios lo ba abandonado? De acuerdo con el Concilio de Trento, nadie puede conocer, sin
previa revelacidn divina, si se encueniva enire los predestinados’?. Don Gil, sie embargo, cree

0. The New Catholic Dictionasy (Now York: Universal Knowledge Foondution, 1929), subvoce,
17. Toon M. Johin Tarrelly, Predestination, Geace and Free Will (Wesiminsler, MA: The Newman Press, 19643, 142-43.
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haber recibido csta especial revelacidn mediante ¢l fendmeno de ia cledonomancia, que, tal y
como o define A. H. Krappe, s «the Hstening of stray words and their acceptation as ominags'®,

Como ha sugerido C. E. Antbal, las palabras que Domningo pronuncia en su suefio, en la
rmanera en que son malinterpreiadas por Pon Gii, «may well be taken as a dramatic
represeatation of the instnclive desire to sin»**. No obstante, debido a su fe en un Dios severo
v, en ditima instuncia, en la predestinacidn, Don Gil acepts sin discusidn estas creencias como
evidencia de so condenacidn:

DOMINGO: jJusticia de Dios!

GIL: Tuir

ne fa podre,
DORINGO: Merera, muera.
CIL: La justiciu de Dios cs

QLC THE ¥IENS & ATCHAzZar,
DOMING): Nov 1a dejes de gozar,

v ke avudard después,
GILL: Ya me anima. [ O6mo pues,

si estoy hablando entre suf

respondeime pucde asi

a4 ko gque vo a solas hablo?
DXOMENS ;Quién ha de ser sino ¢l dlable?

GIL: 45t estoy condenado?
COMINGO: Si
Gl Luego si estoy condenado

vana fue mi penttencia, (vv. 593-606)

Bste inusual didlogo sirve para mostear qus son los esfuerzos intelectuales de don Gil por
comprender ias palabras que oye por casuslidad Tos gue le Nevan al malentendido, Este malen-
tendido tiene, sin embargo, profundas vafces psicoldgicas. La estructura de Ia obra conduce al
lecior o al espectador, no a concluir gue Don Gif peca, como & pretende, porque piensa que esta
condenade, sino a enteader gue, inconscienlemente, Don Gil quiere creer que esta condenado
para climinar asi la tnica barrera que fe impide cunphlir su deseo reprimide de pecar. Una ca-
racleristica destacada de Ff esclave del demonio es precisamente la manera en gue 108 perso-
aajes utilizan la logica y la razdn para convencerse 4 si mismos de que pueden dar rienda suelta
a sus instintos v pasiones mds clementales. En vez de pasiones controladas racionalmente, Miza
de Amescua ha creado un munde en que la razén es ntilizada perversamente con el fin de jus-
tificar el libre goce de las pasiones propias.

El esclavo del deinonio muestea que la ¥ogica, el poder del raciccinio, puede ser de hecho
un arma muy peligrosa. La ldgica es en gran parte responsabie de los muchos malentendidos
yue tenen iugar en la obra. Al saber que Lisarda ha escrite a Don Diego y al ver que ya no sigue
viviendo en se casa, Beatriz concluye logicamente que se ba fugado con su amante. Al ofr que

15, «Nodes on the voces del ciefos, Romanic Review, 17 {19261, 63. Tl gjemple de cledonomancia mids fumaso ey el
de San Apustin, cuandoe 0yd las palabras «tolle, leges.
19, «Vooes del oiglor A Note on Mira de Amescuar, Ronanic Review, 16 (1925}, 69,
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Miarceic se ha trasladade con su familia al campo, su escudero asume: Wogicamente gue Lisarda
también se ha ido con €l Al durse cuenia de gue todo el mundo en casa de Marcelo muestra
un aspeclo mds bien serio ¥ solemme, Fablo concluye 1dgicamente que Tisarda ha muerto,
Cuando comunica esta conclusidn a Don Diego, éste, a su vez, asume idgicamente que «Marcelo
/ 1a habrad muerto, por ne veria casada / conmigo» (vv. 1641-43). Riselo ha ofdo a Don Diego
aritar: «Bepan odos £ gue g Lisarda mald guien abowece / su sangre» {vv. 1845-47), v deduce
{6gicamente que Bon Diego, el enemigo de 1a familia, ia ha asesinado. Por supussto, los espec-
tadores saben que todas estas conclusiones son errdneas, y algunos de elles pueden incluse haber
recordado la maxima de Aristdteles, segiin la cual el bien supremo lo conoce solo el hombre
bueno, ya gue el vicio nos deforma Ia menie haciéadonos mantener opiniones falsas sobre fos
principios de la ética®. Ese es, claramente, el case de Marcelo. Asi pues, cuando él emplea una
serie de analogias para establecer uns comparacidn entre s rismo v Dios (ambos son padres,
ambos son fueces, ambos tienen angeles buenos v malos, ete.), el pdblico deberd recoudar Ia clase
de hombre gue es, v, de esta forma, examinar mds de cerca los (énminos de la comparacion v
notar tal vez que los aspectos mds sobresalientes no se refieren a las similitudes sino a las di-
lerencias cxistentes cnire Dios y Marcelo, especialmenic por 1o yue respectla o 1a falta de com-
pasion v piedad del dltime hacia sus enemigos. De modoe semejante, cuando Marcelo se com-
para a si mismo con fob, ¢l piblico deberfa advertir el hecho de gue Job s la personificacion
de 11 paciencia ante la adversidud, a diferencia de Marcelo, gue solo puede pensar en la ven-
ganza.

Fsie abuso de la légica explica no séle los muchos malentendidos que tienen logar en a
obra, sino también el pecado de Don Gil v la caida de Lisarda. En la primera cscena de ls Jor-
nada b, Lisarda argumenta capeiosamente que, puesto que clla es upa mujer y carece, pot lan-
to, de discernimiento, serd incapaz de olvidar su antipatis hacia Den Sancho v su amor por Don
Diego, justificande asi su desobediencia o su padre {vv. 86-93). Las palabras que pronuncia al
principio de Ta Jornada 11 también parecen persuasivas a primera visia. Arguye que, 0na vez que
se ha lanzado por el camine del crimen, no puede ahora volverse atrds porgue «<in delffn cor-
tando el mar, / una cometa encendida, / un caballo en Ia carrera, / en alta mar un navio, / el veioz
curso de un rio, / rave que cae do su esfera: / nna flecha disparada / del arco, podedn volver /
atris; més no la mujer, / una vez determinada» (vv. 1081-90). Esta scumulacidn de similes puede
ser retdricamente eficaz, pero no puede ocultar ef hecho de gue 1a accidn de la chra terminard
probando su erver, pues, en efecto, Eisarda se vuelve atrds y s arrepente.

Por tacto, £1 esclavo del demonio parece demostrar, a través de las acciones v las palabras
de los persanajes, gue 1a Idgica conduce, bien a malentendidos polenciahnente tragicos, bion 4
una reafirmacion de los deseos jnconscientes de pecar. En esie sentido, 1o légica pucde ser vista
como un importanle aspecto de lu conacion [upariencia = el mal] detectada por Roger Moore,
Er esta obra, l légica es, de hecho, sdio una 16gica aparente que 10 ilene nada en comiin con
aqueila ciencia ¥ arte gue, segin la definicidn de Sante Tomds, dirige el acto de la razdn por
medic det cual el hombre puede conimuoar st bdsgueds de la verdad sin error, coufusidn ni

20, ansidteles. Ethies, trad, 3. AL K. Thomson (Marmondsworthe: Peaguin, 19355 P

96



dificultad”. ;Como puede encontrarse, entonces, ¢l camino del bien y de la salvacidn? £ es-
clave del demonio nos hace crecr que, paraddiicamente, este camino se encuentra con mds fa-
cilidad si uno se deja ilevar por sus propios instintos v pasiones.

Los ejemplos mds claros de como las acciones instintivas pueden conducir a la conversién
nos vienen dados por los protugonistas principales, Lisarda y Don Gil. Cuando, en la Jornada
11, disfrazados de bandidos, se encueniran con Marcelo y E.eonor en las montafias, ¢l primer
mipulso de Lasards es maisrlos. Don Gil, sin embargo, la convence de gue se quede cen las jovas
y los deje marchar. Es en este momento cuando Marcelo le dice a Lisarda que &l encuentra
constclo pensando que es mds afortunado gue el padre de ella, «que engendsé / hijos para sal-
iear» (vv. 1346-47). Lisarda y e piiblico se dan cuenta, por supuesto, de la ironia draméiica
implicita en las palubras de Marcelo, pero csto apenas explica el repentino cambio de actitud
que abruptamente tiene lugar en Lisarda. y cue la impulsa a arrodiflarse v a pedir perdén a su
padre. Bestacando la incongruencia de su acto, Beatriz comenta «;Oh, qué benditos ladrones!»
{v. 1377). La accidn de Lisarda es claramenic impremedilada, intuitiva, ilogica, una reaccidn
visceral provocada por un abrumador arrangue de simpatia hacia su padre, quien no advierte gue
cs ¢l mismo ol gue ha engendrado a una hija tan s6lo para verla convertida ep una ladrona. A
diferencia de sus otras acciones, ésta no viene precedida de ningdn razonamiento. Mds tarde,
Lisarda intenta explicérscla a Don Gil: «bien es que el perdén pida / para tenclio alcanzado /
cuando mudare fa vida» (vv. 1390-92), pero sus palabras parecen huecas, La verdadera expli-
caciin debe buscarse en otre lugar, especialmente potque 8sta es la accién que (tal y como
sacede con la negativa instintiva de Enrico a matar a un viejo en I condenado por desconfia-
do, de Tirso de Molina) la pone en ef camino que terminard por conducirla a la salvacion. Otras
dos acciones insiintivas a empujan por estc camino. La primera es su miedo intuitivo al demo-
nio, un miedo para el que ella misma no encuentra explicacidn: «;De qué ha procedide / tan
prodigioso temor?» (vv. 1332-33). La segunda ocurre cuando Don Gil le pide que veniegue de
la Madre de Dies. 1.a negativa de Lisarda a hacerlo es il6gica, pues elia va habfa dicho que
estaba prepatada para rencgar de Dios dos veces si fuera necesario, v, como indica Do Gil, «;, 00
cs mds Dios? (v. 15507, _

Las ucclones impulsivas de Lisarda son evidencia de su naturaleza basicamente buena, ¥
BIRCSITUN Gue su comportamiente previo es una aberracidn causada por una aplicacién eguive-
cada de 1a Iogica. Ahora Lisarda esta preparada para recibir la gracia divina, que, de acuerdo
com et Nuevo Diccionario Cardlico incluye, en su sentido més amplio, wdo don graluito que
Dios cancede & una criatura racionel. Una manifestacién de ta gracia pucde consistir on una
ayuds transitona olorgada pata la ejecucion de nna buena obra®. Bsta cs la clase de ayuda gue
Lisarda recibe en {a Jornada 71 cuando. en vez de matarlo, perdena a su ex-amante Don Diego,
a quien ha enconlrado atado 2 un drbol. fnicialmente, la visién del hombre gue, segin ella cree
erroneamente, la habia traicionado, Je proveca un deseo de venganza. Tal v como efla misma
dice conmovedoramente, «navegante soy que & nado / sak del mar del pecado / ¥ me anegué a
la riberas {vv. 2073-75). Una vez mds. un simil de cierto encanto pocltico e ntelectual la ani-

21, Véase lu voz «logics en Tle New Catholic Dictionaiy,
22. Véasc ta vor «graces en The New Catholic Dictivmary.,
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ma a ceder a sus pasiones. Pero entonces [alla ¢l pedernal de Ia pistols con la que esid a punto
de matar a Don Diego. Ddndose cuenta intuitivamente def significado de este heche {ortaito,
le dice a Don Dicgo: «8i te perdonan las piedras, / piedra soy y asi me ablando. / Perddn te pido,
y confin / que asi a Dios obligaré / de modo gue e podeé / pedir perdén por el miow {vv. 2086-
on.

Sin pretender que £ esclove del demonie contribuyera de mode significativo a la altamente
téenica controversia que, a propdsito de De auxilils, suscité un debate tan encendido desde 1388,
cuando se tmprimid en Lishou De concordia de Luis de Molina, hasta 1611, cuando la Ingui-
sicion prohibié la publicacién de cualguier chra sobre la docliing de la gracia, 1a obra de Mira,
escrita antes de 1612 v relerida 4 tos temas de la gracia. el libre albedrio v Ta predestinacién,
ne podia sino despertar el recuerdo de 1a reciente poiémica. Como sefials Danicl Rogers, 1a
controversia fue tan sonada y despertd tanta preocupacion que, cuando en 1607 &l papa Pablo
V declard que ni el jesuita Luis de Molina ni el dominico Bomingo Bafiez sosienfan opiniones
heréticas, el pucble espafiol Jo celebrd con fuegos artificiales y corridas de toros™,

Resumiendo de formna algo simplista, la postura melinista representa un inlento de conci-
liar fa gracia y el libre albedro diciendo qac ia gracia derivaba su eficacia del libre albedrio,
el cual era a su vez preparado y asistide por la gracia. En oiras palabras, que ni el libre a’be-
drio ni Ia gracia bastan por s{ solos para conseguir la salvacion, vu gue se necesitan reciproca-
mente. Desde una perspeciiva podtica y dramética, £ esclavo del demonio pucde verse como
un reflejo de las ideas de Melhina en fa medida en gue muestra ciaramente que ia gracia no es
suficiente por si misma para alcanzar la salvacion. El suceso fortuito que evita que Don Dicgo
sed asesinado por Lisarda leva a ésia a arrepentirse, pero no garantiza la redencién de su pe-
cado: esa redencidn ha de ganaria haciendo wso de su libre albedrio asistido por lu gracia. So-
gin ¢} Concilio de Trento, e ser humane, movido por ¢l Espirita Sanio, no nuede hacer bue-
nas obras sin la graciy que recibe de Dios, pere puede al misme tlempo acepiar ¢ rechavar esta
gracia®. Esto explica la necestdad soterioldgica de los encuentros casuales de Lisarda con Lisida
v Arsindo al final de la Jornada 1. Como recenoce Lisarda, «Bics me da estas teataciones / para
moverme a piedad»{vv. 2174-75). Pero aunque esiwos sucesos foriuitos puedan ser vistos come
ana manifestacion de la gracia gue oftece a Lisarda 1a oporiunidad de realizar buenas obras, es
el ejercicio de su libre albedrio, al renunciar priniero a sus posesiones {el colre de las joyas) ¥
despuds a sf misma (convirtiéndose de ese modo oa la esclava de su padie), lo que a la postre
le procura Ta salvacién.

El arrepentimicnto de Don Gil sigue un proceso muy sitiilar, Como en ¢l caso de Lisarda,
s6lo encontrard la selvacidn medianic una serie de actos impremeditados ¢ instiniivos, dejdn-
dose fevar por las emociones mds que por la razdn. Su primeer aclo impulsivo tiene lugar en la
Jornada H, cuando, impresionado por fa belleza de Leonor, convence o Liswrda de que perdo-
ne las vidas de su padre y su hermans, ] mismo se da cuenta de gue esta peticion es idgica,
cuando, con palabras que presagian lo que efectivamente sucederd mas adelanic con {a pistola

23, En la Itroduccion & su edicion orftica de Tuso de Molina, £ condonade por desconfiodo (Cxivrd: Fergamim, 19740,

24, Farelly, Prodestinarion, 141,
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de Lisarda, dice: «No dé tumbre el pedernal. / {A Leonor] Sosiega, hermosa dama, / i Qué dije?
No es racional» {vv. 1270-72). Mientras que lodas las cubzaciones intelectuales de Don Gil
ne le condujeron mis que a ceeer en la predestinacién y a convertitse en un criminal, este sen-
timiento irracional de amor haclz Leonor Te conducird, parudéiicamente, a la salvacion. A di-
ferencia del Boctor Fausto, su amtepasado literarie, Don Gil vende su alma al diablo, no a cambio
de poder y sabidurfa, sine para poseer el cuerpo de Leoner, que es 1o mico que ¢l diablo no
puede darle. EI dramatico descubrimiento del esqueleto que ha estado abrazando da lugar a un
tipico desengaiio, de nucvo una reaccion instintiva que no ha sido orecedida de ninguna clase
de razonamiento Iégico. De hecho, en esia escena Don (3l apostrofa sus sentimienios mas que
su razén al exclamar: «Alma perdida, jqué sientes?» (v, 2796).

Ahora que Don Gil se ha convertido de un ser caiculador y racionalista en un ser visceral
y emotive, puede recibir 1a infusidn de la gracia. Parece como st, en el mundo que crea esta ubra,
la gracia divina séle pudiera descender sobre personajes que se encuentran en un estado de
mocencia primitiva, que viven en estrecha relacién con sus sentimientos v sus cnociones, Muy
apropiadamente, Ja gracia aparcce en esta ocasion bajo la forma de una voz incorpdrea, la cual,
a diferencia de la voz de Domingo en la escena de ia cledonomancia, snirma a Don Gil 4 cam-
biar st modo de vida. No obstante, como en el caso de Lisarda, ¢l don de la gracia no bastard
por si sole para conseguir la salvacion. Don Gil debe usar su libre albedrio y convertirse en es-
clavo de Dios para lograr ia redencion de sas pecados. Esto lo Tleva a cabo en la Jornada 1if
cuando, cen emolivas palabras, dice: «8i eres, Sefior, el ollero / que la escritura nos dice, / vaso
tuyo fui primero, / y aunque pedazos me hice / volver a fus manos quiero» (vv. 2881-85). Esta
asuncién de responsabilidad por paric de Doa Gil {que conlrasta con su rechazo inicial de toda
l'esponqa“}jlidad Por $U calda: «nos ha seitado Dios / de su mano poderosa» [vv. 704-3]3, junte
con ta alirmacidn de su Hbre atbedrio («volver a tus manos guiero»), hace posible {a especta-
culer victoria dei Angel sobre ef Demonio vy la recuperacidn del coniralo que Don Gil dic a
Angelio. Las dliimas palubias de Don Gil en la obra reiteran su deseo de hacer penitencia du-
rante ¢l resto de so vida: «¥ ya de Domingo sanlo / blanca sava v capa negra / me estd espe-
rande, gue quiero / que asombre mi penticnciar (vv. 3268),

En su Druma and the Dramatic, S, Dawson sefala que «literature is concerned with
concepis 1 an entively different way frowm philosophy, In literature the concern with concepts
is primarily tronic, For irony s the mode of showing how the complexity of experience makes
necessary a conbinual z‘e-e‘{aﬂ“n'naumi] of our concepiual language, to chock it, as il were, against
the way things are, or may be»®. In otras palabras, la Hteratura tene 1z tendencia de subvertir
fa filosolia... o {a feologly, pues, con su msaciable curiosidad por explorar el lado oculto de
nuestro lengnaje conceptual, conseguird darle la vuelta a toda jdea o creencia cstablecida sim-
plemente para ver o que bay del otro lado, Con su peculiar retérica, fa licratura también in-
tentard converncernos, al mencs hasta ¢ue la representacion sc haya acabado o hayamos pasa-
do e dltima pagina de!l libro, de gue aceptemos ideus yue, si bien no son suscepiibles de de-
mostracion & la Juz de la fifa razéu, contienen al wenos una cierta verdad poétics inefable. La
idea pochica central de £/ esclavo del demonio -a suber, que el camine de la salvaci6a sélo puede

25, Petinier apnd the Dyamnagic, 60,
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encontrarse instintiva y emocionalmente, y que ¢l uso de 1a razdn y la logica puede de hecho
resultar ser un obsticulo en este camino- s¢ opone a la confianza tomista en la razén como ayuda
en asunlos de fe, y probablemente los tedlogos espafioles del sigle XVII la hubieran rechaza-
do, no por herética, sino simplemente por equivocada o mal aconscjada. Tal vez sea ésta la razom
por la que Mira de Amescua decidié que merecia la pena cxplorar esa idea en el mundo licti-
cio del teatro.
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EL TERCER MONOLOGO DE TEODORO EN
EL PERRO DEL HORTELANOG (IL, vy, 1278-1325)

Siete son, en Il perro del horieluno, los mondlogos pronunciados per Teodoro® a lo targo
de la compleja Lravectoria que le cenduce desde la toma de conciencia del misterioso y peligroso
amoy de una condesa hasta ia definitiva aceptacion personal ¥ Ia gloriosa consagracion social
de cse amor compartido, pasando por los altibajos gue generan las estrafafarias intercadencias
del atribulado corazén de Diana.

Y, entre estos siete soliloguios, es sin duda ninguna el tercero -el mas largo, con los 50
versos de sus 5 décimas- ef que mayor originalidad ofrece y el que mayor grado de elaboracidn
preseniy, hasta constitiir, es mi opinton, una de las mds destacadas obras maestras del tan rico
acervo monoiogal del teatro del sigio XVIIL

Se {rata, en realidad, de una verdaders joya artistica, perc de una joya como enlerrada v
olvidada, si por fo menos debemos creer el silencio casi general que sobre este texto guarda una
critica tan propensa por otra paste a celebrar las perfecciones de las solitarias Jamentaciones de
un Segismundo o bien las profundidades de Ias doloridas reflexiones de un duque de Ferrara o
de un Guilerre de Solfs. Lo que intentaré hoy, paes, serd hacerles justicia a tan desalendidas
décimas, definiendo primero su siluacion argumental, dramética ¥ escénica, y reconstruyendo
luego las cinco uses de su desarroilo a través del exaimen de cuatro lineas de lectura cifrables
en {0y concepios de enajenacidn, vuelo, duclo ¥ plcito.

,Qué sabemes, en efecto, ep of principio det acto 11, cuando Teodero s queda sclo en el
escenario, en ¢l reomento de enfrarse en su palacio la condesa de Belflor con el acompanamiento

1. Acto}
M L v 841888 (12 redomditlas, 48 versos): «Foese. ;Quidn peasd jamass.
M Zve, 1173-1186 {sumeln, 14 versosk «; Puedo creer que aquesto es verdad? Puedos.
Agto IF
M3 wv, 12781327 (5 décimas, 50 versos): «Nuevo pensamiento mios.
B vy, JORT-1725 {romunce d-e, 37 versos): «¢ lay desdicha seuejante?s.
B 5 vy, H0-2045 (romance & a, 6 versos): « Hay conlusion an extrafia!».
M6 vy, 2246-224Y (soncto, 14 versos): «87 aguesto no es ap1or. oué nombee quiTss.
Acto BIE
RE T vy, 2562-2575 tsoneto, 14 versos): «Bicn al contranio pienso yo dar medios,
Cito ¥ citarc por la mejor edicion actusl de BT perro del hortelano, 1a de Victor Dixon, London, Tamesis Texts, 1951,
yue cormige la mayorfa de fos evrores e la ediclon de A, David Kossott, Madnd, Castalia, 1970 (Cldsicos Casiatia, 237,
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de ios criados de su casa y el entusiasta séquito de sus dos nobilfsimos pretendicnies, ¢l conde
Federico ¥ ¢l marqués Ricardo?

Que dicha condesa ya cmitio, en el acte L, en direccién a su hermoso, entendido pere no
por eso menos espantado secretario, una scrie de enigmdticos mensajes verbales y gestuales, gue
obligan al galdn, por una parte, ¢ escudrifiar v reflexionar v, por otra parte, a {0Imar unas cusn-
tas decisiones. De ahi que nuestro protagonista, en sus dos prisneros soliloguios, se dedigue a
una inmediata tarca de desciframiento de los signos ambiguos dispensados por su ama y, pos-
teriormente, a la eleccién, insoslayable, de un comportamiento adecuade a la inaudita novedad
del caso que se Je presenta. Asi es como logra desechar cualquicr duda sobre la exacta sigaifi-
cacion de la actitud de Diana. Perc, una vez resueltos por su entendimienio sus problemas de
interpretacion, le incumbe a su voluntad encontrar una respuresta a las perspectivas de promo-
cion soctal y de felicidad personal gue le abren respectvamente la «grandeza» (v. 884) v la
«bellezax» (v. 885} de su condal sciora. Perspectivas, por supuesto, mis que atraciivas, pero que
a un tiempo engendran en nuestro subalterno personaje un fuerte sentimiento de temor de cara
a los evidentes riesgos de tamafia ascension hacia la doble gioria de 14 ambicidn v del amor?,
El primer impulse de Teodore no deja lugar a dudus: & escoge, prudentemente, renunciar v
detener o su pensamiento, «<impensadamente» -si asi se puede dectr- dispuesto u lanzarse ya para
satisfacer sus novisiraas aspiraciones:

Mas tencos, pensamierto.

que os vais va tras la grandeza;
aungue si digo bellera,

hien sabéis vos gue no miento,
qué es hellfstima Dana,

¥ e discrecidn sin iguul.

(Vv. 883-888)

Diana, sitn cmbargo, continda provocédndole, hasta gue cl scevetario, a rafz de su primer
contacio {{sico con la mano de su ama -a cuya bellesa se revels cada vez mds sensible- decide
seguir su «suerte veatrosar (v. 1177). Aungue de momento, preso todavia de una Tucha entre
deseo dinamizador y miedo paralizador, se reduzca su danica decision concreta a la eliminacion
de Marcela, ahora convertida en obsticulo molesio para sus nacientes y ambivalentes preton-
siones.

Asi las cosas cuando, un large si bien indeterminade lapso de tiempo después, empicza la
segunda jornada. Se abre, muy a Io Lope, con la alborada gue celebran poéticamenic los dos
girasoles humanos que son Federico v Ricardo a ver saliy, con ocasion de {a misa matutina, a
la condesa '

como el atba por un prado,
que a su tapete bordado

2. Véunse, pura mis detslles sobre la dialéctica entre «inhibicidns ¢ «vulor» en el personaje de Teodoro. las paginas
355 e, Ao nis Eldments pour uae théorie du ihddme espagnot di xvile siécte, Toulouse, PUM, 1988,
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ia primera luv Te dio
{¥y. 1188-119M,

al contemplar Tascinados la gloria -cn el sentido pictérice de la palabra- de su imponente apa-
ricién solar. Se trata, a decir verdad, de una targa escena de casi cien versos (1 187-1277), que,
hasta cierle punto, podria parecer indtil 8l no wvicra la esencial fancién, entre otras muchas, de
ofrecernos, en su parte final, ia preseacia de un Teodoro toialmente silenciosn y callado [rente
al espectaculo que va desapureciendo panltatinamcnie ante sus ojos, cuando todos, menos &,
abandonan la calle v se entran en lu casa de la condesa de Belflor. Dice en electo la acotacion
que precede inmediatamente al mondlogo que es objsto de nuestre esiudio:

«Todos se entren por la olra puerta acompafiando a ia Condesa v quede allf Teodoros.

Quizd no haya en toda Ta obra didascalia més reveladora que la que acabamos de leer. Re-
veladora, en primerisinio fugar, de 1z cspecificidad inconiundible de Ia concepeién del gspacio
vigente en la Comedia Aurca, en sy doble dimensién de espacio dramdtico (¢l espucio de ia fic-
ciom, el represeniado o significado en e] texio escrito) y de espacio escénico (el perceptible por
el ptiblico en el escenaric). Lo que pasa es que Teodoro, mieniras estd en las tublas escénicas
recitando su mondlogo, recorre, sin gue nada textualmente lo indique, la distancia -espacto dra-
mitico- que le separa del palacie de sy sefiora. Cuando acaba su parlamenlo, yva no estd en el
«luera» de la ealle [rontera a la iglesia sino en el «dentro» de una sala -un estrado, quizé- de Ia
casa de Dnana, donde se sucederdn tndas las demds escenas del scto IE De mancra sorprendente,
este cambic de lugar dramdiico no se traduce, cscénicamente, por e} cldsico entrar y satir def
personyje por las puerias de la planta baja de la lachada trasera def comral. Solo podemos imagi-
nar que, en algiin momente del sojiloquio -guizd entre la cuaria y la quinta décima- se debia
correr una de las cortinas que quedaban cerradas durante la inicial escena callejera, para mostrar-
708 en uno de los wes nichos del nivel inferior algdn objeto (tapices pudieran ser, segiin los ver-
sos 1450 v 1513) capay, de sugerirnos escémica y sinecddquicamentc® ¢l nuevo espacio dramitico
escogido por el dramalurge para desarrollo de lo restante de 1a jornada, Mds alld, sin embargo, de
ta naturaleza exacia de este procedimicnio general de figuracion escénica de un espacio dramd-
tico particular, importa ex nuesiro texto la notable confirmacion de la preeminencia absoluta, y
propia de la Comedia del Siglo de Ore, del persenaje -es decir de la accidn o de 1o dramitico-
sobre el coniexto material de su realizacion -es decir lo escénico-. No se trala solamente de la
conocida écnica dei decorado verbal, por clerto wuy utilizada, por ejeroplo, en la escena ante-
710t de la calle de {aiglesia. Noj; aqui el persenaje nt siquiera es Tevador -iba a dectr transportis-
ta- del espacio de la ficcidn a través de su verbo; aqui el personaje es creador, # través de su
propia evoluci6n, de esie espacio, mejor dicho del movimiento gue le anima v que sirve, por su
disponible plasticidad, para traducir, conereta luego teatralmente, el movimiento profunde de la
gecidn.

3. Saco este aedverbio de [os trabajos del mejor especialista actual de fos escenarios v esconificaciones dureos, José Marfs
Rugno de 1a Fazar «)a pucsta on cavena de La mifer gue manda en casos, Revisto Canadiense de Bstudios Hiypdnicos, 10,
1986, pp. 233-246. «Hacia una metodologia parn la reconstruccita de la puest en esceaa de Los eatros comerciafes del <1 o
wvle, Criddcon, 42, 1988, pp, 81-102; v, ahora, en colabotacidn con Juln 1. Allen. lu suena fundamentad tiivlada: Los featros
comerciales del sigln oo v la eseeniiicacion de In Comedie, Madeid, Casialia, 1994 (e prensa en la colecoion Nueva
hiblivieca de erndician ¥ critica. mis de 600 piginas),
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Porque queda entero el misterio de la eleccién por Lope de esta extraia v aparente con-
tradiccidn entre Ta permuncncia cscénica de Teodoro -ne hay ningin escenario vacio que co-
rrespoada al paso desde un fuera hacta un dentro- ¥ su efectiva movilidad dramética -desde ¢l
exterior de una plaza hacia ¢l interior de una sala-. Las imperalivas puniualizaciones de nues-
tra agolacton -nada permite ereer gue 1o es de Lope- descartan cualguier explicacidn que re-
mits a una mera inadvertencia o una simple gratuidad por parte del dramararge. Nos invitan,
al conirario, a considerar esla conceitracion en el espacio escénico de una diseminacion del
espacio dramdtico como el resultado de una voluntad expresa, por parte de Lope, de munifes-
tar, visual v materialmente, un momente particular de fa evolucion dramatica de su protagonista
masculino.

Lo que quiso Lope, podemas suponer, al dejar sola en el escenario & Teodoro, lue mos-
irarle como bipnotizade por la faseinante presencis de su sefiora. 81 el secretario no entra con
ella, es que se queda absorto y elevado en su vision, en fa viston de guicn es, segln sus riva-
les, «mds hermosa v mds perfociar {v. 1230) gue ¢ mismo sol. Literalmente muedo de admi-
racidn Teodoro, sus ojos corporales siguen a Disna hasta el momento de su desaparicién ffsi-
ca de las tablas. Hnionces son sus ojos mentales -su «pensainienio» en cuanto «facuitad o po-
tencia imaginativas’- los que toman el relevo, para gue, insensiblemente, pasemos de 1a mira-
da fisica en el escenario del corrul u la mirads espirilual en el escenario de la imaginacidn, v
puedan empezar, como naturaimente, las razones dirigidas a su «milevo peasamienios {v. 1278),
€l Un nuevo v tercer mondlogo.

Porque ésie, a diferencia de lo gue pusd con s dos primeres, no pace de una provocacion
deliberada de Lo astute condesa. Esta vez es la toma de conciencia, a sgias, por Teodoro, de la
inevitabilidad amorcsa de su duedo 1a gue Ie compele a considerar, entre temor v valor, la ven-
tura que se le ofrece v puede desembocar en su bien tanto come en so mal, en su triuele tanto
como en su pérdida. Bajo la presidn de ana paston exacerbada por la radiante presencia de tantos
bicaes ofrecidos a su visia, dicha deliberacidn se hace urgente para Teodoro, (ue la cmprenderd
en nuesirc mendlogo v, al cabo de un agénico debate, decidicd lanzarse al asalto de aquella
fortaleza hecha va meptalmente asequible y en covos muros se adentrd segiin et mismo movi-
mienic de su apasionada resolucion de conquistar su fortuna.

Tales son, en nuestra interpretacion, los condicionutiey, dramdticos y escénicos, en los que
quise Lope gue se expresaran las meditaciones monologadas de su protagonista. Toman éstas
{a forma -nada infrecuenic en los soliloguios, teairales vy no teatrales, del Siglo de Oro’- de un
«didlogo» enlre las varias instanciss constituyentes del ser entero ae Teodoro, o s¢a, por una
parte, el vo locutor o emisor y, por oira, el pensamiento interlocutor o receplor apostrofado, v
metecedor en esie caso, por su actitud imicind de subalterno indécil ¥ rebelde, del tratamiento
de vor. Dos instancius, pues, eu wi solo enie, y cuyas cambianzes y evolutivas relaciones, e sus
cinco fases (scparacion, recuperacion, nueva desunion v nueva reuntdn antes de ta fusidn final)
van a encontrar en las cinco décimas del mondlogo Ia expresidn mds adecuada de la trayvecto-

4. Septin ¢l Diccionario de Awioridades, que da como equivalencias tatinas: «Mens, Animi sepsns. Vis imeoginativas
5. Véanse las densas mas erwbitas de Victor THxon en su ediciin de Bf perro, p. 40, 1 108 v p. 198, 1. a bos versos
F283-1285. ’
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ria del personaje desde una enajenacion rechazuda a una enajenacion deseada, cnando va su-
peradas Ias ditimas barreras de un egoista micdo a perderse, el protagonista, iberado de sf por
si misme, invenla por fin su nueva identidad £n una verdadera asuncidn mistica.

Yayuames por paries. B la primera estro’a gue, recordémesle, rompe el silencio admirative
del heliotrope contersplative que estaba siendo Teodoro, ¢sie no puede menes de comprobar
fa eseision radical de su ser. «Desvanecido en el viento» -0 sea ya perdido de vista v, a la vez,
tieno de vanidad v presuncidn- su pensamiento acaba de escapissele. Teodero, cnlonees, trata
de recomponer su scr disgregado y de recuperar a la fuerza su pensamiente, lo gue logra al
obligar & su imaginacin a fijarse en Ja locura de la empresa por efla recién proveciada, «De los
dos», puede decir pronto hablando de su yo v de su pensamiente, «de los dos lo mismo escu-
cho» (v. 1283}, io que significa que, de nueve acercados el uno y el oiro, comparten ahora un
mismo reflejo de conservacidn frente a los morales peligros de 1o desconocido («el intento es
locos, v, 1284).

Ya en la segunda décima, esta actitnd refeja se hace reflexiva. Contra la seduccidn de la
esperanza v la justificacion del desee, el vo sigue dominando al pensamiento para que junios -es
significativa ¢l uso de la primera persona del plural: «averigliemos» (v, 1260)- examinen la
dudosa fegitimidad y Tos Ggiles fundamentos de ranios anhelos, Poro cl intento se frustra. A
través de ta misma cvocacicn de kas causas gue engendraron fa apetitiva elevacidn del ponsa-
niento, se renieva la tendencia separatista de 1as dos instancias del ser teodoriane. Una y otra
dan todavia la tmpresion de sstar en situacion de contigiidad coando empieza la tercera décima.
Pero la suya va no es eohabitacidn forzada de enemigos; es mancomunidad complice de asocia-
dos, de unos asociados que cainciden en 1na misma deierminacién de llevar a cabo un ueve,
reciproco v abismal distanciamicnio,

De ahi que, en I cuarta décima, y en uoa vuells aparente al apartamiento injcial del mo-
ndlogo, el vo de Feodorn pueda reanudar el modo imperativo gue empleaba con su pensamiento
(«sed en buen hora atrevido», v. 1312} pero ahoru sus érdenes ya 10 son coercitivas sino
incitativas, y el arrevimiente anles condenado es ahora audacia reclamada para gue dicho pen-
sumiento se arroje v se Jleve al yo en on viaje emprendido de consuno, mds alld de todas las
cohibiciones anteriores, hasts is definitiva pérdida de st:

Sed en buen hora atrevido:

que aungue los dos nos perdamos,
csta disculpa levamos:

gue vos o5 perdéis por mi.

¥ gue yo tras vos me fu

sin saber addnde vamos.

(Vv 1312-1317)

Tanto la vuelta a [a primera persona def plural commo el entrecruzamienic de {os pronom-
bres personales traducen la intirna coparticipacidn de una y owra instancia en un mismo aizeba-
to, ei que nace del olvido de si ¥ es generosa aceplacidn de la enajenacion amorosa,

Toda Ia guinta estrofa se dedicard a celebrar esta dichosa metamorfosis det personaje. Es
otro e} Tecdore que Je da a su pensamiento gozosa licencia para perderse; la fusidn mistica de
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sus dos inslancias es total; su ve vive enteramente en su pensamiento, ¥ lo gue fue antes ava-
ro encogimiento ante una dolorosa disyuncidn cs ahora animosa y deleitosa comunida:

Id en buen hora, aungue os den
mil muertes por atrevido,

gue no se ltama perdido

¢l que se picrde tan bien.

(W, 1318-1321%°

Ya ha muertc el Teodoro viejo; ya. en el términe de la revolucidn copernicans dada por
su pensamicnto, surge ¢l Teodore nueve, dispuesto, sin reserva ninguna, a probar sU sueva
fortona.

Hasta agui la somera descripcion de las cinco etapas de a vehemoente conlroversia que tiene
CORsSigo mismo nuestro protagonista. Sm embargo. conbrariamente a lo que pudo dejar creer
nuestra reconstraceidn, ne se rafa en ningin modo de un debate absiracto entre las instancias
guiniacsenciadas de una disputa alegdrica. Lo que cslamos presenciando o8 una lucha intensa-
mente dramdtica, que Lope concreta y escenifica, verbal v gestualmente, segiin tres registros
expresivos: el de la altura o del vuelo, e primerc; ¢l de la ofensa o del duelo, el segundo; el de
la culpa o del pleno, et tercerc. _

En el parlamento de Teodoro se muntiene, en efecto, la fuerte dimensidn visual que suge-
rimmes en el momento de éxtasis de la acotacion apertural. En esta perspeciiva, no serd impro-
cedente imaginar algunas de as posibles modalidades del jusge del actor encargado de repre-
sentar el papel del secretario. En la primera décima -la del vuelo interrumpido-, su mirada, diri-
gida primeramente hacia las alturas donde se esfuma el pensamiento, se vuelve bruscamente
hacia el suelo para sitvarse al nivel del interlocutor recién aterrado. En 1a segunda estrofa -1a
del vuelo paralizado-, se confirma esta impresion de inmovilizacidn, reforzada por la mencion
rastrera de las «pajus bumildes» (v. 1296) de nuestro «hijo de la tierra» (v. 3287); pero es im-
presion fatsa por provisional. Los mismos cjos del pensainiento, invitados a dejar los humos del
viento por el rumus del suelo, estan todavia llenos de sus visiones anleriores y reemprenden su
marcha ascendente en cuanio s¢ evocan, o su desiumbranie verticalidad, las «torres de diaman-
tex {v. 1297} de 1a felicidad prometida. A parir de ahi, la tercera estrofa puede constituirse come
la del vuelo renovado, con la mirada del actor de nuevo levantada para seguir la a 1a vez pro-
gresiva ¥ brusca elevacion del pensaniento, todavia dado como perceptible por los ojos del
nersonaje. Y os que fa separacion dltima no se produce sino ¢n ta cuaria décima -la del vuelo
determinado-, cuando el pensamiento sabe liberarse dediniivamente de la atraccion ierrestre y
se arriesga a perderse para desupurceer -perdido ya, que no desvanecido- a ojos de quien i
pierde Licralmente de vista. Entonces, la mirada se interioriza, ¥ es la guinta estrofa la del vielo

0. Tanto en el empleo insistente del verbo perdertse} como en Ja paradoja de una perdicion deleitosa que es o fa vez
mal apetecible ¥ gozosa ganancia, hay indudables analoglas con [0 csquetnas ¥ lenguaje de us misticos: véase, enlie olros
muchos gjemplos, el del Libre de o vida de Santa Veresu: «porque, comenzadas as dos pofencias a cusborrachar y gusiar
de agued vino divine, con factlidad se toran a perder de si paca estar moy mds panadas»; «Estando va i alma que no podia
sufrir en s tanto gozo, salié de s ¥ perdidse para mas gapars (cdicicn de Otger Steggink, Cldsicos Castalia, 134, pp. 257-
8y 462).
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celebrado, la de la figuracion de Ia cumbre de Iz beatitud alcunzada en el empireo de la comu-
nidn estdtica, donde cesa la continua agitacidn de una lograda annque s muy dificil sehida.

Porque mas que laboriosa fue su ascensidn . Paca realizarla, tuvieron el yo v el pensamiento
que enfreniarse con la agresiva violencia de dos duelistas v con la virulencia pendenciera de dos
Titiganies. e hecho, los dos registros expresives del duelo v det pleito corren pargjas a lo lar-
go de las cuatro primeras décimas. Los vocablos o figuras sacadas del munde del pundonor se
conceniran mas bien en las estrofas primera y tercera. En un principio, el yo le tanza a su pen-
samiento un anténtico desafio; hace de &l escarnio («me rio», v, 1281}, antes de pararie v do
provocarte:

parad, dewened el brio
gue os defengo y os provoco’

(Vv. 1282-1283)

Pero luego entra con €l en Iz sutil casuistica dei iibro del duelo {(vv. 1308-1311; «Cuando
algiim hombre olendido»), pura waiar de justificar su propio cambio. Con esto se traslada ya ad
planc de la discusidn juridica que en nuestre texto se asecia con un conslanic proceso de
culpabilizacidn, Asi es como se suceden el rechazo per el yo de la disculps primitivamente
presentada por el pensamiento {estrofa segunda: «Y si por discalpa me dais / que es infinito ¢l
[premio| que esperos, vv. 1288-1289), 1a nueva y frusirada lentativa de un vo ya persuadido de
que tiene ianta culpa como su conrincante {estrofu tercera: «5i no me sucede bien / quiero
culparos 4 vos, / mas teniéndola los dos», vv. 1298-1300) v la adopeida final, a partir de esta
ciipabilidad compartida, de una responsabilidad colectiva de cara a las eventuales consecuen-
cias negativas de une péidida-fracaso en ver de una pérdide-éxito (cuarta estrofar «esta discul-
pa Hevamos», v. 1314}

Ahora bien: tanto el registro del vuelo, anterrormente, como fos del duclo v del pleito, ghora,
se disuclven cuando se abre, cast anatdneamenie («Id cn buen hora», v. 1318, que retoma el
«5ed en buen horas dei v. 1312} la quinta ¥ Gltima décima. Besaparecido va todo conflicto, se
hacen witiles en ¢l moemento del pleno ¥ consensual triumfo del pensamicnio de Teodoro, ey
decir del decisivo y -a pesar de mulliiples avatares posicriores- iveversible pronunciamiento de
sus fuerzas tnaginativas. Porque lo gue consagra este mondlogo, en definitiva, es el triunfo de
la imaginacion en yn personaie que por primera ver, fuera de toda presion exterior, se atreve a
imaginar ¥ a formular para si misme Ia visbilidad efectiva de su amor a su seftora, de esa ex-
cepeional pasién que afiade a los peligros inherenies al amot los riesgos especilicos de un
amor desigual. Pero, debemos adadir en seguida, este definitive trivnfo de la imaginacidn en

7. Accntio aqui la connotacion «de desatio del verbo provecar que A David Kossoff v Frédéric Servata cntienden
mds bien cn el sentido atinista de “Hamar hacia si. pedir que se presente’. mientras que Yictor Dizon prefiere el de ‘incilar’
tefor 1 restrain vou, sud yet L orge vou ane, ed cil. nok a los versos 1283-12863,

Diebido & 1a dificultad del texto en ¢l plano meramente literal, ereo Ut reproducir, en apéndice, con amable cortesia
de sus avtoses, el pasajc correspondients de las traducciones gue hicieron Victor Dixon (The Dog i the Sdanger, Orlawa,
BPovehouse Editions Canada, 1990, Carleion Renaissonee Plays in Transfation, 21, p. 66) v Frédéne Sermlia (L chien du
Jurdinter. en Thédire espagnol du XVHe siecle. 1 Paris, Gallinavd, 1994, Bibliothéque de la Pldiade. p. 265).
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un plano que podifamos Inmar metaffyico -en ta capa miés profunda de Ia psique v de la volun-
tad-, este irjunfo breversible, construido en ia secreta forja de la deciidn, deberd iraducirse en
{os hechos; en este sentico no constitye mas, de momento, que un triunid imaginerio, ya gue
Lope. con extrema habilidad, dejé agui ea total indeterminacién v vaguedad tante lu indole
precisa de los objetivos concretos perseguidos por ¢l galdn como la estratepia por él ideada. A
estes interrogantes, s6lo una vuelta 2 la «realidads nodré proporcionarnes tng respuesia. To-
inard la forma de la intervencion de Tristdn que, en Iz sala del palacio donde aceba de llegar el
secrelatio, oye los Gltimos versos de «tantas lanemzciones» (v. 1328} y sale, podriamos decir,
a avinagrarle (vv.1344-1345) ia fiesta a su amo, para &l ¢linica y no figuradameate enajenado,

APENDICE
i Ef perro dol hortelono, B, wv. 1278-1327.
Todos se eniren por la ofra puerta acompaliands a Iz Condesa y qGuede alii Tegdoro,

Teoboroe  Nuevo pensarmiento miog,
cesvanecido en i vianto,
gue con sar mi pensaimiente 12606
te varos volar ma rio;
parad, defened &l brig,
gue os deiengo y 0s provoce,
porgus, si el inientc es loco,
¢e los dos 1o mismao escucho, 1285
aungue donde ef premio es mucho
el atrevimiento es poco.
Y si por disculpz dais
gue es infinite ef que espero,
averigiiemos primero, 1286
nansamients, sn queé o8 fundéis.
Y08 a quien servis amais?
Diréls gue ocasion tenéis
si & vuestros ojos credis,
pues, pensamiento, decildes 1205
gue schre pajas humiides
forres de diamanig hacdis.
Sino me suceds bien
quiers culparos a vos,
mas teniendcla ios dos 1300
no es jusio que culpa os den; '
que podréis decir tampién,
cuando del alma as levenio,
y de la aliura me espanto



donde el amor os subid, 1305
gue el astar tan Hajo yo
08 hace a vos subir tanic.
Cuando aiglin hombre ofendido
al gue le ofende defiends,
gue dio ia ocasion s entisnde 1310
del dafic que os ha venido.
Sed en buen hora atrevido:
gue aungus los dos nos berdamos,
esla discuipa lievarnos:
gue vos 0s pardéis por mi, 1315
y olig yo tras vos me fui
sin saber addnde vamos.
ld en buen horg, aungque os den
mil muertes por etrevido,
gue no se flama perdide 1320
et que se plerde tan blen.
Como otros dan parahign
de o gue hallan, astoy tal
que de perdicidn igusal
os te doy, porgue es perderse 1325
tan bien, gue puede iensrse
envidia del mismo mal.

H. The Dog in the Manger, fraductidn de Victor Dixon, ob. <., p. 66,
(Accompanying the Counfess, ali exit by the fuither door; Teodoro remains)

Teoooro My strange new thoughis, § see you mont the aii,
and laugh to ses vou fly, although vou're mine.
Restrain your arcour, siay! - thus | recall you,
yat urge you on, for if your enterptise
is mad, what else am {7 But when the prize
is one so great, ambition seems less reckless.
Perhaps indeed you'll claim, in your defence,
the prize | seek is infinite; and yet
what basis, tell me first, has your ambition?

You sigh for one vou serve? You'll say you've reason
if you belleve your eyes; bul you shouid fell them
yolrre building towers of diamond on siraw.

Vil fay the Blame on you if all goes ill,

and yet the guilt's not yours alene, hut sharad;

for ou may claim, when I'm alarmed how high

above my heart my passion's fel you fly,
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friy lowly staie makes you ascend the sky.

When one offended thus defends the ofiender,

all must assume he knows he caused the offence.
Thus { must give my blessing te your boldness,
for both of us can offer this excuse:

you, that you're tost on my account, &nd i,

that | but followed you, not knowing whither.

Go with my blessing then, though they desiroy vou
a thousand times for your presumptuousness.
One so well lost can't be accounted iost.

QOthars give thanks for what they find, but Il
thank you for what | jose, for if | lose,

that loss will be & gain | gladly choose,

. Le chiern du jordinier, raductién de Frédéric Serralta, ob. <., p. 465.
Tous sortent par laufre porie en suivant la Comiesse, ef Teodoro resie /a,

TEODORO [ - VOUS, Ma pensée nouvelle, portée aux nues par ie vent au point que, bien gue
vOUus sovez ma propre pensée, votre envolée me fait rire, cesser, arrétez vos élang, car je vous
retiens et vous rappelle & mol; en effel, les conclusions que me dictent Fun et Pautre ne peuvent
qu'dtre les mémaes, I'enireprise &tant insensés, quoigue nulle audace ne soit excessive guand
la récompense ast grande. Ef si vous donnez comme excuse gue celle que 'espére est infinie,
voyons tout d'abord, & ma pensée, sur quei vous vous fondez. Vous aimez ia personne gue vous
servez? VYous répondraz gue ce n'est pas sans raison, si vous en croyez vos yeux; dites-leur
donc, ma pensés, gue vous batissez des tours de diamant sur d'humbles fetus de paille. 8i
l'issue ne m'est pas favorahle, ie veux vous en rendre fautive; mals comme nous le sommes
tous deux, il n'est pas juste gque l'on rajette |z fauvie swr vous, parce que vous pourrez ausst,
lorsque je vous projatie au-dessus de mon ame et que je mreffraie devant ja hauteur ol mon
amour vous a fait barvenir, dire que si vous montez aussi haut ¢'est parce que moi-méme je suis
place si bas. Lorsqu'un homme & gui 'on fajt du tort défend celui cui le i falt, on comprend gu'il
& &té lui-méme & l'origine du préjudice subi; sovez donc audacieuss & ia bonne heure, car, méms
si hous nous perdons fous deux, nous avons celle excuse: vous, vous vous perdez par ma fagte,
et moi, ja vous ai stivie sans savoir oU nous aliions. Allez dong a la bonne hewre, mérme si pour
votre audace on vous inflige milie morts, car on ne peut dire perdu celui gul se perd si bien. Ainsi
que certains font compliment de ce que Fon retrouve, je suis dans un tel 2tal gue je vous e fais
de vous perdre de la sorte, car ¢'ost se perdre si bien gue méme ce malhew peut inspirer 'envie,
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