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COMO PROLOGO

Quisimos hacerlo en la décima edicién, pero no fue posible. En el afio 1993, en plena
resaca de la Expo, lambién nosotros suftimos las pertinentes restricciones, y el presapuesto
de las Jornadas fue cercenado con tania radicalidad que tuvimos que renunciar al proyec-
to, posponiéndole para mejores ticmpos. En cl adc 1998 coincidieron dos fechas
emblematicas: el centenario de la mitica Generacion y la décimoguinta edicidn de las JOR-
NADAS DE TEATRO DEE SIGLO BE ORO. Bl momento era propicio por aguel enton-
ces v tenfamos posibilidades de realizarlo, asi gue, como decia el viejo fildsofo, «quisimos
y pudimos», y levamos a la prictica el proyecte pendienie: traer a todos los conferencian-
tes que habfan tenido una mayor presencia a lo largo de esos quince afios pasados. -

Lo hemos diche muchas veces ¥ no es una afirmacidn de buero protocolo: kas Jorna-
das son también, entre otros muchos factores, fruto del apoyo v 1a colaboracién de muchas
gentes que han aportado cosas sustanciales desde el mismo momento en que-las conocie-
Ton ¥ comparticren sus obyetivos. A veces, dando fa concesién del apoyo institucional de
los lugares donde frabajaban; a veees, con la propia y personal contribucidn desinteresada;
a veces, consiguiendo la concesitn de becas por parte de sus universidades; a veces, ayu-
das para conseguir apovo piblico; a veces, en fin, la palabra de aliento cuando los drimos
flagueaban o cuando volaba alguma cuchilia, que de todo ha habido, Y ante todo esto, qué
menos que traerios a todos en un afic especialmente feliz por la conmemoracién. Porque,
al motivo de gratitud se le unia otro de estricta justicia: todos ellos eran v son los criticos
iy prestigiosos que hay hoy en el mundo del teatro del Siglo de Oro. Y, por fin, el pro-
yecio se consumo.

B! resultado estd aqui: un volumen con una coleccidn de trabajos fantdsticos, que se-
rén punto de referencia obligade y fuente de imprescindible consuita para todos aquellos
gue se asomen en el futuro a nuestro teatro cldsico en cualquiera de sus facetas. Llevamos
publicados cinco voldmenes de acias, y de todos y cada uno hemos sentido satisfaccidn,
pero, con sinceridad, por este volumen nos anima una especial predileccion; por el ndme-
ro vy calidad de sus articudos, ¥, por qué negarle, porque son el resultado de muchos atios
de trabajo.

Serfa mezquino no agradecer aquf su colaboracion a todos los gque participaron en la
organizacidn de las Jornadas a lo largo de estos guince afios. Sus aportaciones y su esfizer-



zo fueron esenciales. Por eso hov debemos recordarlos y compartir con ellos ¢f jidbilo de
la celebracidn.

Y, por dltimo, hemos de mencionar a aquellas institaciones que aportaron fondos para
la celebracidn de estus décimoquintas Jornadas. Y asi, la Consejeria de Cultura de la fanta
de Andalucia, el Ministerio de Cultura —a través de la Direccién General de Cooperacidn
y Promocion Coltural y del INAEM-, el Ayuntamiento, la Diputacién v 1a Universidad de
Almeria, la Caja de Madrid, Unicaja v Ta Caja Rural hicieron posible que las Jormadas-98
se realizaran. Y, como siempre, el Instituto de Estudios Almerienses es el encargado de
editar estas actas. Y atin mds: recerdemos las becas dadas por las universidades de Almeria,
Castilla-La Mancha, Complutense, Granada, La Rioja, Navarra, Sevilla y Valladolid para
que sus algmnos respectivos pudieran asistir al evento, A todos nuestro agradecimiento.

Creemos positivo que también se conozea a Almeria como un lugar de referencia obli-
zada para los estudios del teatro dureo. Y este Hbro contribuye a ello. Por las venas de es-
{as actas van muchas ilusiones y muchas horas de trabajo duro, spasionado y apasionante,
Pero ha merecido la pena.

Los editores,
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APERTURA DE LAS JORNADAS
HOMENAJE A LOS PROFESORES
FRANCISCO RUIZ RAMON Y
ALFREDO HERMENEGILDO

Comienzan las XV Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria, de la mano
de su direcor, Antonio Serrano, el cual presentara a los homenajeados de este afio.

Desde hace unos afios, dentro de las Jornadas estamos dedicando unos homenajes a ague-
lias personas que se hun significado a lo fargo de st vida por el estudio v 1a aportacidn al mundo
teatral, bien desde la mesa de despachoe, bien desde las tablas de los escenarios. Son, pues, unos
homenajes que podiamos denominar académicos y escénicos. Y este afio no ha sido una ex-
cepcidn. Asi, mafiana, en el teatro, cinco minutos antes de empezar la funcidn, homenajeare-
mos a la gran actriz Mard Carriflo, ¥ hoy, agud, corresponde hacerlo a tos elegidos en esta oca-
sion: los profesores Francisco Ruiz Ramon y Alfredo Hernmenegildo . Bien sabéis que uno de
los rasgos de nuestras Jornadas es que no solemos hacer presentaciones minuciosas de los
conferenciantes, y la verdad cs que justificar hoy los dos homenajes académicos es algo
absolutamente imitil por obvio. No obstante, tendrfamos que recordar que el profesor Ruiz
Ramdu fue el primero en hacer estudios teatrales on Jos que se acercaba al teatro alge mas que
desde una perspectiva puramente de la Hierstura dramdtica, algo gue le une ny estrechamente
4 la mentalidad sostenida por estas Jornadas. Y asi, su libro Hisioria del teatro espafiol (1967)
significd una ruptura con los estudios teatrales previos a €l. Y quizd algo mds; hay que recor-
dar los afios y la editorial en 1a que aparece ese libro: los gue pertenecemos a una determinada
generacidn ne podemos olvidar 1o que la coleceida de bolsillo de Alianza Editorial nos brin-
do6: por um lado, La Regenta (1962), una novela a Ia que no tenfamos acceso los jévenes de aquel
entonces; y por otro, el mencionade libro de Ruiz Ramén, posiblemente o libro mads
desencuadernudo, mas subrayado y mis roto gue existe en la casa de todo buen aficionadoe al
teatro. Y después de esa fecha, ya una serie de aportaciones absolitamente imprescindibles: la
Historia del teatro espariol del siglo XX, que ha sido reeditado hace poco, sus estudios de
Calderon y la tragedia (1934) sus ediciones, tambiér en Alianza, de tragedias de Calderdn
{15867, 1968, y 1969) y Ia aportacion critica al género que ello significd; y un sin fin de articu-
fos sobre autores cldsicos y modernos como Lope, Tirso, Benavente, ete. Y todo ello, sin que
olvidemos una faceta suya quizé no muy conocida: su faceta de creador, de autor de teatro, con
obras como Ef fnquisidor (1989) o Juege de espefos (1990).
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Frapcisco Rulz RasMon - ALFRERG HERMENEGILDO

De Aifredo Hermenegildo cabria destacar su labor en el campo de lu docencia y su es-
pecializacién en nuestros primitivos dramatirgos (Juan del Encina, Lucas Ferndndez, etc.).
Se ha dedicado a estudiar el personaje del bobo y sus posteriores evoluciones hasta llegar
al gractoso en sus mil y una facetas. Es un consumado maestro en el significado teairal de
las didascaiias y en ellas ha empefiado gran parte de st tiempo en un sin fir de articulos.
Bs autor de varios libros, alguno tan cldsico y tun iimportante como La tragedia en el Re-
nacimiento espaniol (1973), El teatro del sigio XV (1994), o Juegos drumdticos de la lo-
curg festiva (1997), obras tan imprescindibles para cualguicra ¢ie se guiera acercar al
mundo del teatro del Siglo de Oro. Y de Alfredo haliria que resaltur una dltima cosa, gue
de vez en cuando le recordaimos sus amigos: su estancia, en el extranjerc no ha alterado para
nada su militancia de ser de Burgos. Porque Alfredo, ante todo y sobre todo. es de Burgos;
Y €80 bmprime caricter.

En fin, a uno ¥ a otro el homenaje estd de sobra justificado. Ellos saben que hay us re-
conocimiento a su labor, a su trabajo, a sus aportaciones en el mundo de lo literario. Pero
ellos también saben gue este homenaje es el fruto carifiosc de todos ios gue, habiendo sido
sus discipulos, hemos tenido la inmensa dicha de llegar a ser sus amigos.

A continuacion ss el profasor Francisco Buiz Bamon qguten inicia con unas pa-
fabras elogiosas el homenaje al profeser Alfredo Hermenegildo.

En primer lugar guierc darte las gracias, Anionio, por las palabras que has dicho; por-
que, cuando el teatro ceincide con 1a generosidad, come es tu £aso, estamos en ol mejor de
los mundoes. Muchas gracias. Hace unos afios me pidid Isla Campbel! que dijera, como hoy,
unas palabras er el homenaje a Alfredo Hermenegildo celebrade en Ciudad Judrez, fron-
tera entre Méjico y Estados Unidos, celebracidn gue se hizo con mariachis y amistad sin
linsites. Hace dos meses me pidié Antonio Serrano que dijera otras palabras a Alfredo aqui
en Almeria, y asf lo hago. Para mi no ¢s dificil decir waas palabras sobre Alfredo
Hermenegildo; el problema es elegir sobre cudl de todos los Alfredos. En ciudad Judrez
decidi evocar a uno de los Alfredos —~quizd el que mas le gusta a €l-: al Alfredo gue Hlamé
Alfredo-Merche. Merche, como sabéis, es su mujer; la madre de sus hijas, sn compafiera
de tierra, mar y aire, de las tremendas heladas montrealenses y de muchas cosas més. Afios
antes, por escrilo, habfa elegido al Alfredo Hermenegildo que todos los gyue estamos aqui
conocemes: al autor de libros y ensayos fundamentales, hasta sus dos grandes libros de 1961
y 1973, v al estudioso del espacio del carnaval v de {a locura festiva, v de sus bodas con la
sonrisd y la desvergiienza del bufén y de sus coimas; y al estudiose de Juar del Encina, y
de Lucas Ferndndez, Torres Naharro, Cervantes vy un largo etcétera. :

Después hay otro Alfredo Hermenegilde mas intrincado: el de Jas didascalias, el de las
microsecuencias y los sistemas ternarios v sus frondosos conjuntos, representados a veces
por trondosos drboies, gue esconden una subida al monte Sidn para descubrir y poseer el
tesoro escondido del texto a donde pocos llegan. Ese 5 otro Alfredo, viajero incansable de
los espacios cibernéticos, entre computadoras, ordenadores, correos elecirdnicos, como an
auevo Fausto al gue Mefistdfeles 1lama sin la compafifa de su Margarita, Y como csioy
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APERTURA DE LAS JORNADAS, HOMENATE A LOS PROFESORES FRANCISCO RUIZ RAMON ¥ ALFREDD HERMENEGILDO

dispuesto ir al fin del mundo con todos estos Alfredos, no puedo dejar de mencionar al
imponente burgalés de pro y miembro, sobre todas las demds, de la «asociacidn planetaria
de hombres de bien», Y, puestos a apurar, hay otro Alfredo: el de increible memoria para
los chistes de todos los cotores; el amigo de sus amigos hasta el heroismo; el maestro de
una nutrida prole de alwmnos, algunos de ellos ya maestros; el jugler de tus muchas formas,
algunas inverosimiles,

Y yo, en verdad, me quedo con todos los Alfredes que he mencionado: porgue todos
son ramas de un solo y magnifico tronce, bien hincado en Ia tierra, la real, no la utdpica,
pero tendidas 1as ramas hacia arriba, hacia lo alto sicmpre y hacia los cnatro pantos cardi-
nales. Tronce v ramas de un drbol cuyas raices més hondas se Haman generosidad, bondad,
humor, inteligencia, eso si, espolvorcade con su propia canela de burgalés. Altrede ya me
ha honrado siempre, v yo me honro de ser su amigo, Muchas gracias.

El profesor Aliredo Hermenegildo, como no podia ser menos, tambien home-
najed con sus palabras al profesor Francisco Ruiz Ramon.

Hace ahora mds de cuarenta afios liegaba yo a los despachos det Consejo Superior de
Investigaciones Cientificay (Madrid, Espafia).( Y aprovecho la ocasitn pura decir en voz alta
el nombre de Espaita, ahora gue fos politicos s6lo se abreven a hablar del Estado, del Him-
no Constitucional, etc...) Decfa que a finales de los afios 50 llegué al Institnto Cervantes del
Consejo cuando se iba camino de otras Iatitndes uno de los becarios alli residentes. Era
Francisco Ruiz Ramén. Entonces le conoci yo, pobre licenciado recién salido del homo, que
vefa con envidia cémo uno de los suyos iniciaba una carrera profesional gue, con el tiem-
Po, serfa un proceso envidiable. Ruiz Ramén se iba a Oslo en busca det frio. jTambién son
ganas! Y esto lo dice quien conoce ampliamente la cosa. Luego voivié casado con una fran-
cesa, con Genevigve, que andando ¢l tiempo se convertiria en Genoveva, una vez hechos
sus cuarteles v sus residencias en el mundo de los estudios hispanicos. Pasé el tiempo y Raiz
Ramon abandond €l pole camine de climas mds civilizados, Puerto Rico pero alif el calor
erd excesivo y no podia trabajar, Nuevo cambio. Esa vez fue la Universidad de Purdue, en
fndiana. Estando alii volvimos a establecer contacto. Desde entonces Francisco Ruiz Ru-
mén se ha converiido para mi en Paco, en Paco Ruiz Raman, el amigo entrafiable, el maestro
reconocido, ¢f escritor fino y punzante, el invesligador admirado. Luego pasé por Chicago
y aterrizd en su lugar actual, ta Universidad Vanderbilt, de Nashville, en el Tennessee nor-
teamericano. He seguido muy de cerca estas tltimas etapas, Parece como si con el paso del
tiempo nuestros camines se hebieran acercado. Salamanca, Washington, El Paso, Judrez,
etc... han sido {ugares de reunidn casi continua en los dltimos quince o veintc afos.

Por tode esto me encueniro anle la tarea de hacer e elogio del Dr. Ruiz Ramodn en este
calido ambiente almeriense. Quiero agradecer a los organizadores la ocasion que me ofre-
cen para decir de Paco lo que todos saben. Y quizds alguna oira cosa que resutte descono-
cida.

Yo no me perdonaria nunca el haber presentade aqui una bibliografia exhaustiva de
Ruiz Ramén. Eso no se le hace a un amigo. Todo el mundo conoce ese cldsico del hispa-
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Framesco Ruwz Rason - ALFREDO HERMENEGTILDO

nismo que es la Historia del teatro espasiol, ;Cudntas generaciones han bebido en esa obra,
pensada con extremada finura v eserita con mano firme v cspiritu de gran comunicador! Ahi
guedan sus cdiciones de las tragedias calderonianas, de La cisma de Inglaterra, de La hija
del aire,-de tantas oiras obras que siguen siendo modelos de habilidad critica, Ahi quedan
los Estudios sobre teatro espaiiol cldsico y contempordneo, su Calderon y la fragedia, sus
titimos Puradigmas del teatro cldsico espafiol, etc... Ahf guedan otros muchos trabajos que
dejo apilados en las fichas de cualquier repertoric medianamente dotado.

Recuerdo que algana vez me propuso que dividiéramos el camipo de la tragedia espa-
fiola clisica entre los dos. La del X V1 para mi. La del XVII para él. Aquello que surgic entre
ias bromas de una conversacién amistosa, casi lo hemos respetado religiosamente. Lo cual
no nos ha quitade, ni a él ni a2 mi, las ganas de reir y de no adoptar actitudes demasiade con-
dicionadas por el peso del destino. '

Pero Paco ha extendido su pasién por el trabajo al espacio de la creacion. Su obra Ef in-
guisidor y, sobre todo, Juego de espejos, premiada cn Puerto Rico (1963) y en Espafia (19%82),
Son una mucsira de ese otro saber hacer de quién tan bien conoce los entresijos del teatro.

Es un placer, Pace, poder decirte estas palabras en el homenaje que todos te dedica-
mos. Y no guisiera ferminarlas sin afiadir un poco de eso que, en ¢l repurto que hiciste aquel
dia, si me pertenece en exclusiva. Yo no escifbiré obra de teatro alguna, pero algiin romance,
serio, enjundicso y adecuado, no te lo quita nadie. _

Quise hacertc uno jugando con muchas rimas consonantes v con tu nembre familiar:
Paco. Empezaba asi:

iQué delicia es comentar
los trubajos de don Paco,
articulos, recensiones,
libres, charlas...

Y agui me detuve. No hay manera de sacarle partido a 1a rima -uo, sobre todo si va do-
minada de modo poco habil por la consonante en -aco, Las palabras que surgian cran
impresentables: taco (1 eres hombre muy mesurado y bien hablado), caco (td eres hombre
justo y gencroso), saco (ti dices «chaguetas), bellaco (jpara gué te voy a contar!)... Bn fin
que abandon€ ia idea pensando que, por otra parte, ti fienes un nombre sonoro v hecho a
la medida del octosilabo con rima en -4. «Don Francisco Ruiz Ramén». (Qué mas podfa
pedir un versificador de fin de semana como yo! Asi que opté por pensar y meditar en (s
habifidades y por embutirlas dentro de ese metro tan racial, tan sonoro y tan magnifico como
es el romance en -0. Y el resultado es éste;

Por las doradas praderas,
lejos ya de Washington,
en el Tennessee dorado
por su otofio de color,
canvina ¢on Paco Ruiz
con grande preccupacién.

14



APERTURA DG LAS JORNADAS, HOMENAJE A 10§ PROFESORES FRANCISCO RUIZ RAMON Y ATLREDO AT

INTEOTLDO

Ha salido de su casa

v ha buscade 1a ocasidn

de pensar cn Genoveva

que estd en grande posiracion.
- «Genoveva es mujer lucrte.
Genoveva ya escribid
clentos v cientos de piginas,
miles de lineas, jay IDios!,
tantas obras, tantos textos
como he producido yo,

y nunca se me ha qoejado
de tener ningdn dolor»,

Asf pensaba don Paco,

don Francisco Ruiz Ramén.
- «C6mo es posible que ahora,
que ya itene ordenador,
ahorz que ya ha aprendido
come marcha el Macintosh,
proteste conlinuamente

de un agudo «mal de dos»’
Paco Rmz se enternecia.
Don Francisco descabrid,
preguntdndede a un amigo
gue por Tennessee puso,
-era un amige de Burgos,

un juglar algo guasén-

que el dolor de la columna
tiene facil solucidn;

que bajando la pantalla

det maldite Macintosh

a la aitura de los ojos

desde lo alto del saidn,

las vértebras se acomodan,
el cuello pierde tensidn

y 1a pobre Genoveva

vuelve a ser Io que va fao.
Paco volvid a la su casa,

a esa soberbia mansion,

IComne Genoveva s francesa, Paco stenle un vierto tivdn por frascs coma [a citada; cuyo contenido semdntico cs,

claramente, el dolor de espalda,

2Agui ¢l poeia ba echado mano de una licencia poética algo arricagada y terrible, pero que tene su gravia. Vale.
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satisfecho con saber

que su intrépida pasicn
por 1a alta tecnologia,

por a tecla ¥ el ratdn,

le permititia ya siempre
contemplar, en un rincon,
a la dofia Genoveva
terminar otro renglén,

y copiar obras maestras
de Francisce Ruiz Ramdn.



HOMENAJE A LA ACTRIEZ
A MARI CARRILLO

Comeo se ha dicho anteriormente, en esas mismas Jornadas se rindié home-
naje a la actriz Mar Carrilo. Y ella, el 6 de marzo, en el Auditoric Maestre Padilia,
poco antes de la representacion de £/ gran feairo del mundo, pronuncio las siguien-
tes palabras:

“Gracias por esia distincién que me hacéis, la recibo gustosa porque al Final
de mi carrera y 1o que Dios se sirva prolongar mi vida —no tengo ninguna prisa
en dejar ésta por mucho gue sean los inconvenientes que tenga- vivir es tan her-
Mmoso...

Yo, amigos mios, he dividido mis recoerdos en dos clases —sin recuerdos la
vida 1o existe- en dos clases digo: los buenos recuerdos y los...otros. Esta fiesta
de hoy, Ia incluyo entre los momentos mis felices de mi vida. Yo suelo ser una
viejita alegre, aungue hoy me encontriis cor el dnimo por los suelos. Soy alegre
porque no he perdido la capacidad de amar.Quiero a mi marido, mi marido es un
enamorado de las antigiiedades, v por eso cada dia me guiere mds, Tengo el amoy
de mis hijas, de mis nietos, de mis biznielos, y hoy quiero centar con el vuestro,
Y los malos recuerdos...esos, tacharios: los he vivido. S6lo cuento los dias lumi-
nosos, los dias felices, Los leveo atados con un pedacito de la cinfa gue bajo del
ciclo. De este cielo vuesiro,

Me despido de vosotros con el gozo de aquel lating que dijo: «He cumplido».”

(racias.
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LETRILLA (CASI) DE

PENTE

XV JORNADAS DE TEATRO CLASICO!
ALMERIA, MARZO 1998

De que, Alfredo, nos pregones
fu ieatro cn el {eatro,

y tengas a mds de cuatro
admirados ¥ mirones,

por deslumbrante que sea

va nadie se maravilla

pues, lefia, madera o tea,

de tal palo tal astilla.

De gue Francisco, confuso
nos aclare a sus donjuanes,

¥ con geniales afanes

nos deje patidifusos,

por mucho gue nos asombre
va nadie se maravilla:

ne va a desmentir tal hombre
de tal palo tal astilia.

De que Germidn nos dé luz
a partiv de aquetlas sueltas
diferidas y disueltas

por su ingenic de avestruz,
aungue es gallardo adalid
va radie se maravilla,

gue, aqul y en Valladolid,
de tal palo tal astilla.

Su ingenio obliga a incluirlas en las actas.

'Es frecuente que el profesor Seiralta componga en los congresos coplas o letriltas como las yue aqui aparecer.
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Be que e} segundo Francisco
con ingeniosas verdados
descubra gue Awioridades
deja su Fray hecho cisco,
por mucho que se celebze,
va nadie se maravilla,

gue, en Palacio o en pesehre,
de ial palo tal astilla.

De gue nos demuestre ignacio
que morird ¢l Caballero

en marnos de un traicionero
rival, a su amor reacio,

por claro gue nos lo ponga

va nadie se maravilla,

que en el Congo... o en la conga,
de (al palo tal ustilia,

Be que Lucianoc el divino

tan bien nos cuente gue Lorca
no condenaba a la horca

el teatro cervantino,

por més gue aplauda el senado
va nadie se maravilla,

porque es refrén muy sonado
de tal palo tal astilla,

De que el serio de Agustin
nos diga que a la cazuela
solo iba alguna mozuelas

y no damas de postin,
apngue sea muy convincenle
va nadie se maravilla,
porque, caal dice la gente,
de 1al palo tal astilia.

De que Mercedes nos cuente
sus platénicos amores

con pretéritos actores,

v lo haga magistralmente,
por mucho que Ros encanie
ya nadie se maravilla,

que, por falento y talante,

de tal palo tal astilla,



LETRALLA (CAST) PE REPENTE AV JORMADAS bE Tratre Crisien

De que sean, una tras una,
griunfales esias Jornadas
siempie a pulso renovadas,
y con su saiia importuna

no se las ileve el demonio,
va nadie se maravilla

pues, montindolas Antonio,
de tal palo tal astilla.

Federico Serratta
Almeria, 6 de Marzo 1668
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SOMBRAS ESCENICAS DE LA REALIDAD Y DE
LA FICCION: EL TEATRO DE CERVANTES

ATFREDO BURMENEGH.DO
Universiié¢ de AMontréal

Hablar de 1a ambigiiedad cervantina se ha convertido casi en un lugar comin de }a
critica y no vames a entrar hoy en e} debate en torno a dicha condicién. Si, yueremos ana-
lizar ef uso que Cervantes hizo de un artificio extremadamenic complejo, el {lamado «tea-
tro en el teairos, para situar su obra dramética en una zona de sombras, en un espacio con-
fuso en el que la vealidad v 1a ficcidn se enirecruzan y cast se confunden. El teatro es fic-
cion y puede, al mismo tiempo, distrazarse de realidad. Cuando en una obra dramética ¢l
escritor ofrece al espectador un producto artfstico en que una parte de su contenido apare-
ce como ficeidn, deja el resto de 1a picza casi iremediablemente confundido con la reali-
dad. Aunque tode sea ticcion,

Come segunda parte de uzn estudio sobre los witificios puestos en marcha por el autor
de la Numancia para navegar por ese confuso espacio sitiado enlre Ia realidad y la ficcidn,
presentamos hoy el andlisis del corpus teatral cervanting no estudiado en la primera etapa’.

Para la comprension de las pdginas gue siguen, vamos a tomar de dicho artfculo algu-
nas consideraciones tedricas,

La obra dramitica cervantina, con los recursos caracteristicos del género, se eniretie-
ne en entregarse a s{ misma como espectdcuie, en descubrir sus entresijos y en exhibir de
algiin modo su codigo teatral. Cervantes construye una buena parte de sus piezas recurriendo
al artificic de ia metateatralidad v a uno de sus mecanismos mas caracteristicos, ef lama-
do «teatro en gl leatroy, La deseripeion y el andlisis de dicho mecanismo vy de sus diversas
variantes serdn ¢l objeto del presente estudio.

La bibliograifa sobre ¢l temu empieza a aumentar en los tiltimos afios, pero nos pare-
ce necesario hacer una iacursidén por este leireno, como parte de zn amplio trabajo sobre
los mecanismos, fupciones y evolucion del «teatre en ef teatro» del Siglo de Oro. A partir
de ahora identificaremos dicho recurso con el acrénimo [TeT1.

'Viéase nnestro trabajo «Mirar en cadena: arlificios de la metateutralidad cervantina», leido en o cologuio
internacional Cerventes, mettedr en scéne de fu société de son remps, celebrado en la Universidad de Montreat los dias
30 y 31 de ocmbre y 1 de noviembre de 1997, Dicho estudio serd publicado en las actas det coloquio.

23



ALREDO Hisrwe

EC AR

Emilio Grozco Diaz, en su conocidoe estudic £ reatro v la tearralidad del Barroco®,
traza algunas lineas que resultan sitiles a la hora de describir fas fronferas que separan la vida
de ia ficcidn, cuando la concepeidn misma de dicha vealidad vital se ha revestide con las
galas propias del discurso teatral, fosé Marfa Diez Borque, en su articulo titolado «Teatro
deniro del teatro, novela de la novelu en Miguel de Cervantes»®, abre camino, como tantas
veces, ¥ nos invita a transitar por él a pesar de la dificultad de la empresa. Bl trabajo de
Carlos Arboleda, Teoria y formas del metateatro de Cervanfes®, resulta muy elemental y,
en buena parte, confuso. Mo ha llegado hasta nosotros Ia noticia de Ja publicacién de las
actas del congrese, organizade en mayvo de 1993 por |a universidad suiza de Neuchitel, sobre
el tema FI teatro dentro del ieatro: Cervantes, Tirso de Meling, Lope de Vega v Calderin.
£n el anuncio de dicho congreso se identifican alganas ponencias -las de Lopez de Abiada,
Gobat, Cubero, Zayin y Kithni) gue, sin duda alguna, tocaron de flenc el asunto que nos
ocupa hoy. Estudios de Munvel Sito Alba’, Evangelina Rodriguez Cuadros y Antonio Torde-
ra’, v de Maria {dalina Resina Rodrigues’ abordan el problema a través de un corpus distinto
del que nosolros tratarnos, pero son buena muesira de que en los ditimos veinte afios el
objeto de nuestra reflexitén ha despertado una gran cajosidad,

El conjunto del presente trabajo se inypira, de modo evidente, en las reflexiones de
Lionel Abel®, de Georges Forestier” y de Lucien Dillenbach', as{ como en nuestos Jue-
gos dramdticos de la locura festiva, Pastores, simples, bobos y graciosos del ieatro cldsi-
co espafiolt!. De este dltimo fibro, asi como del estudio realizado por Mercedes de los Reyes
Pefia, Maria Dolores Gonrdlez v nosotros mismos's, hemos tomado un buen nimero de
reflexiones tedricas ¥ de recursos instrumentales para realizar nucstra investigacion. Al
mismo tiempo, al poner el modelo tedrico frente @ un puevo corpus, ¢l teaye cervanting,
hemos podido reajustar ciertos aspectos de dicho modelo y avanzar, esa es nuesiry preten-
sidn, un poco mas lajos por el camino del conocimiento de esa realidad gue es el teatro
espadol del Siglo de Ovo.

La funcién metaliteraria del texto dramdtico matiza {a condicién de ciertos parlamen-
108 v es la que aparece cuando se utiliza el cddigo Hierario como objeto del mensaje. Es la
reflexidn sobre e hecho literario ta que puede quedar integrada en dicha funcién. En ella

‘Barcelona: Planeta, 1969,

*Anales cervantinos. 11, 1972, pp. 113-28

*Ralamanca: Universidad de Salamanca, 1991,

Metateatro en Calderdn. ET gran teatro def mundows, en Calderdn. Actas del «Congrese Internacional Sobre
Calderon v el teatrs expanol del Siglo de Oros {Muadrid, 8-13 de junio de 1981 ). Ed. Luciano Garcia Lorenzo (Madrid:
CSIC. 1983) vol. 2, pp. 789-802.

8.a escritura come espejo de patacio, «E@ toreadnrs de Calderdn. Kassel: Reichenberger, 1983

0 1eatro no teatro: 2 proposivo de Bf rey Seleweo e de outros autos guinbentistass, on Extudoy Wéricos. Da cultura
a fiterandra. Puntos de encontro. Sécudos XHT & XVIT (Lishoa: nstituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1947), pp. 133-
33.

EMetatheatre: a new view of drametic form. New Yorlc Hill & Wang, 1966,

e thédtre dans le thédrre sur la scéne frangaise du XVIle sibcle, Genéve: Droz, 1981

%F.e réctt spéculaire. Essat sur la mise en abvme. Paris: Sewil, 1977,

UPatrau de Mallores: José de Olafiow, 1995,

EE Buque de Ferrara v so claboracidn dramdiica on B castigo sin verganze de Lope de Vegas, Annario Lope
de Vega, L, 1995, pp. 37-58.
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se encierra la funcidn metateatral, con sus dos posibilidudes: tearro en el reatro (TeT) y
teatro sobre featvo {T8T). El TeT es ¢l teawo invadido por la teatralidad, es el teatzo que
se desdebla™ desde el punto de vista estructural, lo gue implica, en cierto modo, un conte-
nido que incluye la «representacidn de una pieza dramitica». El TsT, por ofra parte, s la
rellexion misma sobre el hecho teatral y su historiy, la teatralidad, los mecanismos que ri-
gen la escena, etc... Tiene esta funcidén una dimension polivalente, pero bien anciada en la
consideracidn del «hecho Hterarion en general v del «hecho weatral» en partcular. La con-
dicién del TeTH debe ir ods alld de la presencia de una obra enmarcada e identificada como
pieza teatral -el caso del Hamler shakespeariano-. Siempre gue un personaje se revisie de
una funcidn distinta de le que le es propia en la obra/maico y alguna de las figuras dramd-
ticas asume wna funcidn mirante frente a unos mirados, siempre gue haya dentro de una obra
una cierta pueste en escena de una accidn en algdn modo autdnoma, estamos ante formas
de teatralidad que pueden y deben estudiarse como variantes del TeT o derivadas, de modo
inmediato, de €1, Es una manera de analizar s mecdnica del espacio teatral v del avance de
la diégesis misma qoe puede dar resultados concluyentes.

Esa dificil y sutil relacion que se establece entre el piblico v ia escena ha sido
manipulada en muchas ocasiones ¢ ingroducida dentro de fa red signica que constituye ¢l
texto dramitico y, en consecuencia, el texto teatral, llegado ya el momento de la representa-
cidn. B! TeT se ha convertido en un recurse que escritores y directores eseénicos wiilizan
para construir sus creaciones dramdlicas y teatrales. Pero es un recurse de variedades mfi-
nitas. (O casi infinitas. Pretender explicar ¢l artificic por medic de un medelo mas o menos
estereotipado es correr inevitablemente hacia el engafio de ia simplificacion. Pero como todo
analisis requiere el nso de modetos v todo modelo es reductor, hemos querido evitar la cafda
en la trampa anficipada. Por ello nuestro intento quiere dejar sulicientemente abierto el
espacio en que aparece el signe [TeT] v las coordenadas que lo definen. De csie modo
podremos explicar mejor el comportamicnio de nuestros personajes, la estructura de cier-
{as escenas, la mecdnica rectora de algunos segmentos teatrales,

Vamos a hacer shora una consideracidn muy somera sobre lo que la teoria del teatro
considera generalmente como TeT.

Suele atribuirse 1a condicidon de TeT a todo segmento tealral en que un personaje se
convierte ea espectador dentro de una obra dramdtica. Como férmula pedagdgica es 1til,
pero resufta demasiado restringente. Las implicaciones van mucho mds lejos, Patrice Pavis
define el TeT como «un type de pidce dont le contenu thématigue est, en partie, la
représentation d'une piéce de thédlre»'. Bl preblema serd identificar qué es lo gue consi-
deramos como lal «piéce de théire». De hecho, el TeT es una manifestacion mas de esa
marca estética que constituye el metateatro y gue estéd en la base de la conciencia misma de
Ia convencidn teatral, la que enfrenta y redne al pablico, al escritor, al director de escena,
a los representantes, & la maquinaria escénica, etc... El estudio de Lionel Abel abricé una via
liena de sugerencias e invitaciones. Abel se refiere a obras dramdticas que no liencn que usar

SForestier, Le thédtre dany le thédtre .., p. ML
' as nocioncs TeT, obra engastada, mirante, mirado, cte..., serin estudiadas mds adelante cn esta introduccidn.
UPavis, Dictionnaire di Thédmre (Paris: Edifions Sociales, 1980}, p. 415,
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necesariamente ¢l «play-within-a-pluy, yet the plays I am pointing at do have a common
character: all of them are theatre pieces about life seen as already theatricalized. By this T
mean that the persons appearing in the stage in this plays are there not simply because they
wete caught by the playwright in dramatic postures as a camera might catch them, but be-
cause they themselves knew they were dramatic hefore the playwright took note of them
{...] they are aware of their own theatricality»'®, Esta conciencia de teatralidad cubre un
campo micho mds amplic que ¢l TeT, aunque este es uno de sus elementos consttutivos.
En realidad el metateatro no designa un tipo de pieza dramdlica, sino una propiedad fun-
damental de toda obra teattal, siempre cargada, en mayor o menor grado, de signos
denegadores, ¢s decir metacriticos'”.

Nos interesa resaltar el cardcter metateatral y la conciencia de teatralidad que se hallan
presentes, de algiin modo, en la confeccidn de todo TeT. Bl TeT es un signo fuadamen-
talmente metateatral, No hay duda alguna. Pero vayamos mads lejos. Desde e} punto de vista
del despliegue texiual de dicha metateatralidad, el TeT implica vn necesario desdeblamiento
estructural. La expresion {TeT| «raduit 4 1a fois segin apunta pertinentemente Georges
Forestier'® une relation d’cnchéssement et une relation de dépendences. Es decir, todo TeT
conlieva la existencia de una obra/marco y de ina obra interior u obra enmarcada, engarzada,
engastada. La obru englobante controla, desde su importancia jerarquica, €} funcionamieato
de la obra englobada. Y esta ditima, por su particular condicién, puede servir de signo
abismante -es decir, de reduplicacién especular cn forma reducida- o, al menos, de detonador
y de agente de la transgresion del orden nicial o de la mediacién para restaurar un orden
en la estructura narrativa de Ia pieva/marco.

La nocion de TeT puede confundirse con la de mise en abyme®, con 1a abismacién®,
que supone ¢l gue la obra, del género gue sea, «se mire daus Poeuvere»*!, 8iel TeT es un
desdoblamiento estructural, la abismacion contleva un desdoblamiento tematico, «¢’est-i-
dire une correspondance £troite entre le contenu de la pidce enchéssante et le contenu de
la picce Enchassée. 1! va sans dire qu’un petit nombre de pitce seulement présentent un tel
jeu de miroins®, El TeT estd marcado a veces por una cierta gratuidad, por servir «solamen-
te» para hacer avanzar la accidn principal; et otras ocasiones tienc 1a vittud de abismar dicha
acctén, desdoblando su teatralizacion y poniendo de relieve algena de sus partes capitales.
El TeT puede ser, en consecuencia, abismante 6 no abismante -puede desdoblar temilica
0 estructuralmente la obra/marco-, pero siempre es un signo que envia al espectador 1a
imagen de un mundo altamente teatralizado, de un muado gue induce a dudar entre 1a con-

YAbel. Meratheatre, 1966, pp. G0-61,

"Puvis, Dictionnaire die Thédtre. 1980, p. 247.

"Boresiter, Le thédtre dans le thédtre ..., 1981, p. 13,

*Sobre la mise en abyme véanse las lominosas reflexiones de Lucien Dallenbach en su conocido Le récif
spéculaire. Essal sur lo mise en abyme. citado mas arriba,

*Hemos Iraducido por «abismacidns ef sintagma francés «mise en abymes. El (érmino castellano describe
exactamente la nocidn tomada de la herfldica y es mds manejable y flexible que el correspondiente francés. Sus
posibilidades de insercion sintdctica (abismar, abismante, abismado, abismacitn, ete.Y son rtitiples.

HForestier, Le thédrre dans Te thddtre ..., p. 13.

FPForestier, Le thédire dans le thédtre .. p. 13.
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dicion reat o fictiva de o que se estd presenciando. Si el puiblico contempla, porgue ha visto
cOmo se pone en marcha, el cardcter ficticio de la obra enmarcada, reaccionard ante la obra
englobante comeo si estuviera ante 1a verdadera vida. Al poner de relieve el cardcter fingi-
“do de la obra enmarcada, 1a obra englobante «adquiere las apariencias propias de la reali-
dad». Fsta es una de sus virtudes. En el fondo, ¢l TeT puede ser un medio de dar credibi-
lidad al teatro. Aunque puede tener otra caracteristica de efecto diametralmente opuesto. La
obra enmarcada, por su cardeter abiertamente ficlivo, estd contagiando [a percepcion de la
obya englobante y poniendo de relieve su condicién no-real, su dimensién inventada, su
consislencia estriciamente «teatral», fingidu, hreal. En este segundo caso, el TeT viene a
afiadir espectaculo al espectaculo: descubre asi, de modo mds explicito, el cardcter fingido
del teatro. Tiene uu efecto tipicamente denegador.

La importancia y la significacién del procedimiento [TeT] estdn ligadas 2 la importancia
v la significacién que se le da a la obra enmarcada. Y sefiala Forestier que «par importance, nous
n’entendons pas seujement 'idée de dimension [...]. Nous voulons dire gue ce gui est
dérerminant, ¢’est la fonction de Ia pigce intérienre dans I'ensemble qui Penchisse. Selon qu'elle
sert i quelgue chose ou non, qu’elle fait avancer Paction principale on bien se contente de la
prolonger ou de Villustzer, la signification n’est pas la méme»™. Por otra parte, Ja luncidn misma
det TeT sc ve afectada por el tipo de estructura en el que estd integrado. Segim se trate de una
estructura que acepta la inclusidn libre o una insercidén de rigurosa subordinacidn, la significa-
cibn, la potencia, la eficacia semdntica del TeT serd de distinto orden.

Hay, pues, muy diversos grados v formas de TeT. La diferente funcidn que se le atri-
baye en la estructura narrativa de la obra englobante y el distinto grado de eficacia de di-
cha funcién, etc..., hacen que el TeT sea de multiples érdenes y tenga muy variadas con-
formaciones.

El TeT es un modulo que se realiza en un icmpo y un espacio mds o menos amplios,
pero siempre reducidos si se ticne en cuenta el tiempo y el espacio limitados de que dispo-
ne la pieza engiobante. En el entramado dramadtico de esta iiltima se inserts, integra y en-
gasta la obra enmarcada. La reduccidn del espacio y del tiempo atribuidos al médulo su-
ponen un gesto de control de las fuerzas dramatizadas dentro de €1. La recoperacion y or-
denacion de tales fuerzas son puestas a contribucién para medilicar, en un sentido o en ofro,
el desarrolio de fa obra/marco.

En todo TeT hay un espacio y un tiempo de la representacién que, en general, son
sefialados de mancra precisa por medio de las consiguientes didascalias implicitas o expli-
citas, un programa dramdtico previsto y anunciado ir fofo 0 in parie, unos personajes a fos
que identificamos como mirados y un piblico al que Jlamamos mirante. Es decir, el TeT
supone la transformacion de ciertos personajes de la comedia/marce en publico, en espec-
tador, en personaje mirante, y la asuncidn, por parte de otras figuras, de una nueva funcién
dramatica que les da fa categoria de personaie mirado. A clertas figoras de la comedia/marco
se les conffa la asunci6én de nuevos roles, de las funciones que detfinirdn v dramatizardn ta
«puesta en escena» de la comedia engastada o interior,

FForesticer, Le thédire dans le thédire ..., 1981, p. 14.
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Uno o varios personajes de la obrafmarco pucden asumir también la funcidn de concep-
tor y dircctor escénicos, proponiendo 1x manera de actuar y de fingir, el didlogo que ha de
penerse en boca de los mirades, el vestuario que estos llevaran, los gesios ¥ las relaciones
espaciales -kinésica y proxémica- gue llevardn a cabo, ele..,

Unas v otros s dotan, pues, de tna segunda midscara, de una doble médscara, Evidente-
mente el piklico de la comedia/marco, sera ¢l archimnirante, ¢l espectador supremo,

LLos personajes miranics y los personajes mirados son de dos érdenes: los omniscientes
y los nescientes. Los primeros aswmen su condicidn teatral, fingida, mimética, y represeatan
«con pleno conocimiento de causax lo gue ellos consideran como no-real. La condicidn
omnisciente puede estar presente de igual modo en los mirantes ¥ en los mirados. La dife-
rencia entre fos dos tipos de personajes de 1a obra cngastada cs fundamenial para gue fun-
cione la representacion como engafio. Los personajes nescienies asuraen tarbién su con-
dicion teatral, aunque de modo hmplicito, y representan «con pleno desconocimiento de
cansa» lo que ellos consideran como real, come vida, come no-fingido. §i el nesciente, ¢l
ignorante, pasu a fu categoria de omnisciente, el engafio se rompe y la situacion se desha-
ce. 51 no ocusre tal modificacidn, la representacion del engafio ha surtide efecto.

En el desarrolio de una representacion de TeT, pucde ocurdr (e an personaje mirante
pase a la categoria de mirado y viceversa. Se muestra ast, en forma reducida, ¢l cardcter
convencional del gjercicio teatral y la permeabilidad de Ia barrera que separa el espacio del
personaje v ef espacio del espectador. La escena «a la italiana» provoca una separacion,
quizds demasiado tajante, de los dos espacios. El TeT viene a neutralizar de algin mado
dicha separacidn y a subrayar la continnidad existente entre ¢l piibiico v la escena. Los
escenarios circulares de las representaciones medievales y las pricticss escénicas de aque-
ita época hablan claramente de dicha continuidad, de 1a no imprescindible barrera que fija
cl telén «a la italiana»™.

Pero el espectzo gue cubre la realidad del TeT es muy amplio. Desde el Hamlef shakes-
peariano o Un drama auevo de Tamayo y Baus, en que se representa. una verdadera pleza
dramética dentro de la obra/marco, hasta £ reiablo de las maravillas, el entremés cervantino
en goc los dos trolamundos, Chanfalla v Clurinos, organizan y monlan 1a «representacion
de ta verdudera falsedud de Ia vida» -permitasenos el juego de palabras-, o hasia £ casti-
go sin venganza vy El acero de Madrid, de Lope de Vega. el camino estd Ueno de meandros
y de particutarismos.

Podria resultar asi discutible 1a condicion «teatral» -dentro del TeT- de ciertas escenas.
Ahora bien, cuando en una obra aparecen marcas constantes del discurso teatral, aungue ao
se represente algo explicitamente identificade como pieza dramética, el espirit de la ma-
quina ¥ del ejercicio escénicos v sus diversos componentes estd presente en todo ¢l fejido
de la obra. St el xico que mmunda la «vida» de los personajes v que denuncia ¢l
autoconvencimiento de ser entes de ficcidn que todos elles tienen, se manifiesia de modo
recurrenic en la masa dialogal de una pieza dramdtica, estd connotando de modo evidente

#El estndio de Hend Rey-Flaud Le cercle magigue. Essal sur Je thédire en roned i la fin die Moyen Age (Gallimard,
1873, ilustea bien cl funcionamiento Jde tal tipo de representaciones.
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la conciencia de teatralidad latente en la pieza. El TeT Ge 1a época barroca surge, probable-
mente, de una vision del mundo que se expresa esencialmente «en termes de théitralité et
de dédoublement»®. Esa condicidn icatral de la existencia lleva al escritor a conecebir a vida
como tealro y, en consceuencia, a identificar el teatrofvida {la obra/marce) come teatrofteatro
{Ia obra engastada), ¢s decir como TeT.

Pero la vision leatralizada del mundo no es especifica de la época barroca, aunque en
ella adquiera consistencia esencial. Anles del barroco ya hay en el weatro espafiol momen-
tos escénicos en que se ha utilizadoe el TeT de modo consciente. La Egloga interlocitoria
de Dicgo de Avila®, en Tos principios del siglo XV, o el teatro cervantino, objeto de nuestro
estudio presente, son partes de ese corpus de lengoa castellana sin el que se estdn trazando
alegremente las lineas v log concepios propios de la teoria del teatro. Cuando Forestier
describe con gran pertinencia los rasgos del «teatre en el teatro» francés del siglo XVI,
prescinde totalmente de considerar otras experiencias dramaticas ¢ impone y extiende el
modelo galo como si se tratard de la norma tnica. Bl TeT no nace entre 1580 y 1630, como
asegura Forestier. Los juegos fescennini de la tradicidon romana o las pullas del teatro es-
pafiol del siglo XVI¥ -Diege de Avila es un buen ejemplo- hacen su aparicién muocho an-
tes®, Bl teatro cervantino es otra realizacién de indudable importancia. A una parte de di-
cha realizacion van consagradas las pdginas que siguen.

Engre las diez comedias v los ocho entremeses claramente atribuidos a Cervantes, hay
una serie de piezas en las que de modo diferente se pone de manifiesto ese gusto por lo
teatral que supone el recurso a la metateatratidad. Pedro de Urdemalas recoge en su texto
uny serie de reflexiones sobre la mecédnica teatral, sobve el modus operandi vigenie en la
época cervantina. Hay en ia comedia un TsT, «teatro sobre teatro», que vamos a dejar de
lado por ahora. Se trata, en todo caso, de un texio sobradamente conocido. Los bafios de
Argel es un ejemplo de utilizacion del TeT en que se representa auténticamente una come-
dia deniro de otra, lo mismo gue La Enfretenida, aunque esta Gltima resulte ser, junto con
El rerablo de las maravillas, win gjercicio teatral micho mas complejo, una estructura infi-
nitamente mis elaboradu y eficaz a la hora de hacer funcionar una pieza dentro de otra. £l
viejo celoso, La cueva de Salamanca y La destruccion de Numanciag vecurren al uso de unas
formas de teatralizacion en las que el TeT aparece como estructura de base, aftadicndo una
significacidn al texte que, de otro modo, habria derivado por un cauce diferente. Veamos
los rasgos mds sobresalientes del TeT cervantino.

Dejumos de lado abora la Numancia v La entretenida, ya estudiadas en fa primera parte
de nuestra investigacion ya citada, v pasamos a estudiar Los bafios de Argel y los tres en-
fremeses.

FForestier. Le thédire dans le thédire ... 1981, p. 341,

*Véuse Teatro renacentivie. Ed. Alitedo Hermencgpildo. Madrid: Espasa Calpe. 1990,

FIPW. Crawlord, «FEcharse prilas - A popular form of tenzones, on Romanic Review, 6, 1913, pp. 15-64,

®Una ves s queremos dejar acuf constancia de 1a ipnorancia delictiva con que se traza s teorfa del teatro con
desconocimicnto absoluto de todo 1o que ha pusado v pasa en los espacios culturales de lengoa casteflana, Joy espafioles
v fos anlericanos. Véasc en ese senlido nuesto wwabajo «Capricho espafiok: ; Dénde estin Tos innumnerdbles dramaturgos?s,
en Lazarifio. Revista fiteraria v cultural, Sakamanca, ATTIPE, 1992, 0° 2, pp. 3-&.
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En Loy bafios de Argel se retinen Ins cristianas para celebrar la Pascua navidefia y
quieren poner en escena un cologquic, Como en 1a {iesta teatral de la época, habrd midsica
cuya gjecucion serd confiada a los bombres del cadi. El texto que se va a representur que-
da claramente identificado: '

«Antes que més gente acuda,

¢} cofoquio s¢ comience,

que es del gran Lope de Rueda,

impreso por Timoneda,

que en vejez al tiempo vence.

{...] y s€ que ha de dar

ZUSLo, POr Ser muy Curiosi

su munera de decir

en el pastoril lenguaje.» {vv. 2097-2107)%

Hay agui, como cn el cuso de Pedro de Urdemalas. 1a TsT en el que se estdn descu-
briendo en escena las interioridades de la rebotica teatral. 3¢ pregunta si hay en la obra
«pellicos» y se responde que es «de ropaje humiide» (vv. 2108-09Y, XNo hay loa (v. 2112)
y cantard el sacristin (v. 23110}, Se trata de una «comedia cautiva» {v. 2114), lo gue no
cuadra con el anunciado coloquio de Lope de Rueda. Es decir, el sintagma «comedia» pucde
englabar ai coloquio, pero los culificativos [pastoril} v [cautival se superponen con dificul-
tad. En todo caso no hay en la ohras conservadas de Rueda ningin coloquio de cautivos,

Desde el momento en que el TeT empieza a organizarse, tras el TsT descrito, Jos perso-
najes de la comedia/marco se dividen, segdn sus nuevas funciones, en mirantes v rairados, Es
decir hay ahora un piiblico que observa lo que otros representan, fos mirados. Los mirantes son:
Canrali («que vengo a ver vuestra fiestan -v. 2119}, don Fernande, esclavo de Caurali, que,
incluso en su nueva condicidn de mirante, conserva su rango inferior 4l de su sedor, a quien le
dice «agui os poedis asentar, / que yo me quedaré en pie» (vv. 2122-23), Caurali le ordena
sentarse a su lado, porque «salen a comenzars (vv. 2125), texto que implica la existencia de
unia didascalia que controla ¢l principio de la representacion de la obra engastada, Oira
didascalia, pere con ordencs acumuladas, estd en boca del mirante don Lope («Ya salen; so-
stego y chite, / gque cantan -vv. 2126-27), quien estd acompanado de otro mirante, Vibanco,

Los mirados ponen en marcha la representacion de la fiesta teatral. Primero hay una
muisica {«canten {o guc quisicren» -p. 236- es un ejemplo de didascalia explicita semiabierta,
que prevé la realizacidn de una orden pero que deja libertad al representante para actuar
seglin criterios ne predeterminados). Sigue Ia intervencion del Sacristdn, mirado que ha de
hablar observando «al soslayos (p. 256} a Caurali, segiin la acotacion de la comedia/mar-
co. A pesar de que en la comedia se dice que la representacién del coloquio medesco no

“os textos utilizados en el presente rabajo estin wmndos de Miguel de Cervantes, Teatro completo. Edicion,
inrodoccidn’ y notas de Florencio Sevilla Arroyo vy Antonio Rey Hazas {Barcelona: Plancta, 1987). Damas entre
paréntesis ¢l mimero de los versos citados o, en los casos necesarios, el de las pdginas correspondienies,
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tendri loa, el TeT muestra en el tablado la estructura de ia fiesta teatral. Ya hemos visio la
miisica que precede. Cuando sale el Sacristin, «recita» un texto que corresponde, pufutis
" mutandis, al introito antgno y, en cierto modo, a la loa de las comediag contempordneas de
Cervantes, segmento dramitico en gue el personaje monologador dice ias verdades en cia-
ve buriesca, asumiendo el rol dramitico caracterfstico del bufdn o del loco det carnaval. Slo
1a clave parddica hace verosimil alguna de las intervenciones del Sacristén («De Mahoma
cs esta flechs, / de cuya fuerza reniegos -vv. 2142-43). Unicamente en la boca del loco
carmnavulesco que es el Sacristan puede permitir 1a norma soclal -la del sefior de cautivos,
el mirante Caurali- el paralelo burlesco de Aja. que «las mis entrafias raja» (v.2153} con el
sal que «nos doma / nuestra vista v la relaja» (vv. 2147-48) o con «la piedra balaja, / que
no consiente carcornar» (vv. 2149-50). Bl texto del Sacristédn estd diciendo verdades, las del
cautivo gue asiste a una fiesta «de réguients (v. 2136}, «pues un deseo / mds que mortal me
molestar (vy. 2137-38). Todo ello queda encubierto por la invocacion de sus amores con
Aja, gue ocultan el verdadero tormento del cautivo, ia privacion de libertad.

Desde la comedia/marco, Cauralf se pregunia si lo que estd viendo representar es la
«comedia / o €5 bufdn este cristiano. [...}/ ;Este pervo desvarfa, / o entra aquesto en el cuento
/ de 1a fiesta deste dia?» (vv, 2154-68). Caura¥{ oye las verdades y no puede creer que sean
parte de 1a fiesta, es decir, ficeidn. Lo que ¢l TeT sabraya es ef caricter «real» de la come-
dia/marco, al ponerla en contraste con a «ficciény, realidad en clave grotesca, de la comedia
enmarcada. La importancia del introito burlesco, del TeT parédico que representa el Sacris-
tdn, vienc a poner de relieve la «verdad» existente en la comedia/marco, en la comedia de
cautivos « la yue asiste al archimirante. Bl TeT sirve ademds para abismar la «vida de la
comedia». Lo teatral queda confinado en el TeT -y aun alli se descubre en forima burlesca
su condicitn «real»-. La verdadera vida ¢s Ta que se manifiesta en la comedia/marco. B TeT
asegura la catarsis provocada por {a comedia/marco en el archimirante, ya que este no con-
templa en ella una ficcidn, sino «la realidads».

La condicién bufonesca del Sacristdn, que ha dicho «la verdad» en el introito, le per-
mite romper la magia de la representacién y descubrir asi un aspecto de la denegacién ca-
racterfstica dei juego teatral. Cnando Guillermo, mirado, empieza a recitar el coloquio, el
Sacristdn le interrumpe, Séio ol bufén puede romper ta pertinencia de la convencidn social,
o dramdtica en esie caso: «; Vive Dios, que se me abrasa / el higado, y sufro y callol» (vv,
2179-80). Guillermo, saliéndose de la obra engastada, interrunipe su actuacidn, asume el
papel de personraje que tenfa en la obra marco y pone en peligro la existencia misma del Te'T
(«es que csto adelante pasa, / muy mejor serd dejallo» vv. 2181-82). Las fronteras existentes
entre lo real y lo figurado se resquebrajan v dejan al descubierto el carécter general de fic-
¢ion gue hay en la comedia cervantina, en toda cbra teatral. Bl escritor de Los bafios de Argel
descubre asi la pertinencia lddica y, al mismo tiempo, digna de tomarse en serio, que la
creacion dramatica lleva entre sus pliegues sémicos.

Al fin, don Lope, mirante, da a Guillermo 1a orden de volver a comenzar (v. 2188). Se
frata de represemtar un cologuio ¢ue dramatiza los amores del pastor protagonista y de Ia
pastora Costanza. El nombre de la heroina es el mismo que el de la dama cautiva, la ena-
maorada de don Fernando en {a obra/marco, con lo que tambicn ast quedan unidas, aungue
s6lo sea tenuemmenle, las aventuras representadas en esia dltima v las que se viven en Ja
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comedia englobante. DBe nuevo se marca asi la manera de dar relevancia de realidad 1 ia
segunda, frente a la condicidn «fingida» del cologuio pastoril. Guillermo, mirado, recita e}
texto del cologuio: «Mas ;quién es este cuitado / que asoma acd entrellerido, / cabizbajo,
atordecido [...17» (vv. 2219-21), A Ta pregunta de Guillermo, dentro de la comedia engas-
tada, responde el Sacristan, miranie bufonesco, gue rompe la convencidn teatral infervinien-
de desde su condicidn de «espectador» e identificindose con el «cuitado» cuya identidad
buscaba Guillermo: «Yo soy, clerto, / el triste v desventurado, / vivo en un instante y muerto,
/ de Mahoma enamorado» (vv, 2224-273,

Caurali, mirante, quiere que expulsen «a este locox» {v. 2228), al loco carnavalesco, 2
quien trata de disculpar don Fernando, ya que «cuanto dice es donaire, / y ¢s bufon el pe-
cadors {vv. 2234-35). E] discurso oficial, el que domina las figuras de Canralf v de don
Fernando, tolera Ja presencia del discurso carnavalesco, parddico, vigente en Tas pulabras
del Sacristdn. Los tres mirantes arrastran hacia el espacie dramdfico de la comedia/marco
la dialéctica |serio / vs / jocoso] y dejan aisludo el de la comedia engastada como higar
featral, como lugar de ficcidn que pone de relieve la dimension de verdad real gue se pre-
dica desde la obra englobante. Al bufén se le consiente todo, aungue al tin expulsan ul
Sacristan de la represcntacion del cologuio. Y cuando {a obra va a continnar, queda inte-
rrampida por la voz de un «moro» gue grita «desde arriba» {p. 259), dcjando al descubier-
o unicamente la «realidad» de iz comedia/marco. Del mismo modo, at fin de dicha come-
dia/marco toda ficcidn se csfumard y permanecerd vigente la sola realidad de la vida, en la
gue, mas alla del teatro, sigue habiendo cautivos en los bafios argelinos. Al anunciarse gue

- ¢] nifio Francisquito, a quien han guerido circuncidar los moros, estd atudo a una columna,
don Fernando pide que interrumpan la fiesta, «que siempre en tragedia acaban / las come-
dias de cantivos» (vv, 2395-06).

En el TeT hay vn despliegue total de o que era un especticulo «normals, con su
miisica, sus personajes, su piiblico ¥ con las interrupciones que el espectador hace cuando
estd descontento o como muestra de su total identificacién con 1o que ocurre ep escena, sea
‘una idemtificucion de primer grado o de tipo parddice y burlesco. Bl TeT tiene un princi-
pio ¥ on final claramente identificados, v mantiene una conexidn estructural con la obra/
marce, llepando en algiin moimento a ofrecer cierfos signos de sna relacion temética que le
da Ia consistencia de la abismacién, parddica en este caso.

En 1z cadena del mirar, el archimirante mira cdmo unos mirantes miran a los mirados
del colequio anunciado como obra de Lope de Rucda. Y de tode ese ejercicio queda la
afirmacion de la trigica vida de los cautivos, clevada a la condicidn de «reatidad» por Ia
fijacion de la dimensidn teatral que monopoliza la comedia engastada.

Ef uso de vn entemés como instrumento de metateairalidad en La entretenida, no
excluye el recurso al TeT en los espléndidos entremeses cervantinos. Esas obras, previstas
en principio como partes de un especticulo cuyo «plato fuerte» era una comedia, adguie-
ren la autonomia suficiente como para integrar cn su textura algunos de los momentos
metateatrales més interesantes de fa obra dramdatica de su autor. Vamos a analizar tres ejem-
plos gue ilustran cdmo su creador maneié el teatro dentro de su teatio,

El caso mis conocide es El reiablo de las maraviflas, obra gue se construye schre una
estructura compleja cuyo asiento fundamenzal es un TeT. Hay entre ciertos personajes de
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la obra una plena conciencia de 1a teatralidad. Chanfalla es tamado «sefior autors (p. 799)
por Rabelin, que ha sido contratado «para tocar en los espacios que tardaren en salir Ias
figuras det Retablo de las Maravillas» (p. 798}. Chirinos es identificada como «autora» (p.
803) por el Gohernados, el Licenciado GomeciHos, quien a su vez, es el poeta creador, segtin
Chanfalla, de «aquellas copias tan famosas de Lucifer estaba malo y témale mal de fuera»,
extremo gue rechaza el mismo Gomecillos. El propio Gobernador confiesa haber escrito
olras coplas «que trataron del diluvio de Sevilla» (p. 804), as{ como veinlidds comedias.
«Hstoy aguardando [afiade] coyuntura para it a a corte v enriquecer con ellas media do-
cena de autores» (p. 803).

En este ambiente «literario y teatral» se va a hacer 1a fiesta, una presentacion «particu-
lar» en casa de Juan Castrado con la que se celebran los desposorios de su hija Tercsa. Los
personajes del entremés son Teresa Castrada, Teresa Repolla, el Gobernador, Benito Repo-
llo, Juan Castrado, Capacho, Chirinos, Chanfalla, Rabelin, «otra gente del pueblo, un so-
brinc de Benito que ha de ser aquel gentil hombre que bailas (p. 805), y el Furrier que
aparece al final. La representacion del Retablo divide a dichos personaies en varios grupos,
mirantes y mirados. En 1a cadena del mirar, ef archimirante mira como unos miranles
{Chanfalla, Chirinos, Rabelin y el Furrier) contemplan a Tos mirados (todos los demds}, que
son, a su vez, mirantes del famoso v mégico Retablo. EI retablo de las maravillas uiiliza
tres niveles de dramatizacion: el de la obra/marco, el de la obra engastada que var a con-
templar los del pueblo, y el del Retablo obra de Tontonelo y presentado por los ires farsan-
tes. Chanfalla aparece como el gran manipulador, el «autor» Montiel, ¢l que controia el
funcionamiento de la «obra». Hay, pues, una condicién superpuesta en los habitantes del
-pueblo al que liegan Chirinos, Chanfaila y Rabelin: son mirados gue, en una segunda fase,
se revisten de mirantes del Retablo. Son mirados nescienies contemplados por los mirantes
omuiscientes (Chantalla, etc...) y, al mismo tiempo, asumen la funcién dramética de mirantes
nescientes, aunque nescientes encubiertos, puesto guce todos saben, en el fondo de sf mis-
mes, que ic que dicen ver no existe, que el Retablo del sabio Tontonelo es un objeto va-
cio, sin wds contenido gue el gue ellos ponen en €L La omnisciencia y la nesciencia de
nuestro modelo de andlisis se complican aguf con la presencia de la «omnisciencia fingi-
da» del pueblo, que ve lo que no hay por mor de la honra,

Los personajes del Retablo (Sansén, el toro, los ratones, el agua «que se deja descolgar
de las nobes» -p. 807-, lecnes vy 0sos colmeneres, Herodfas) son «mirados inexistentes»
creados por la magia del «autor» y por la presidn social de la honra invocada por Chanfalla.
Esos signos dramdticos ¥y su entorpo escénico fingido, son una mucstra cercana a lo que
Ignacio Arellane define como «decorado verbal»™, La palabra del poeta crea los espacios,
las siaciones y los personajes gue han de ver los espectadores. Aquf es el verbo y la pre-
sion escénica del «autor» Chanfalla quienes definen la «realidad» guc contemplan lo
miranges. Y el propio Chanfalla se divierte mirando cémo los mirantes miran y ven Io que
&l acaba de inventar y crear con su palabra.

¥ alores visuales de la palabra en el espacio escénico del Siglo de Orow (Revista Canadiense de Estudios
Hispemicos, 19, 1995, pp. 411-43)
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Un aspecto interssante del Te¥ es la comunicacién existente entre el espacio del ac-
tor y ¢ del piiblico. Agui et mirado, el sobrino Repolio, pasa a ser actor de] Retablo y ayuda
en el baile a la inexistenie Herodfas. Lo real, ¢l pueblo, deja al descubierto la ficcidn del
teatro, el juego del leatro que es el Retablo. Pero al mismo tiempo, ese fingir coleclivo en
guae dicho pueblo se integra como mirado, descorre la cortina que oculta la trigica ficcion
del qué dirdn, hecho anéedota en el problema de ia honra, de la negra honriila. El pueble
no quiere confesar 1x realidad, porque la presion social le obliga a hacer de la vida un tea-
tro. Por eso se callan, aunque en aparte confiesan que ne ven nada. Es el Gobernador et
encargado de asumir esa funcion: «asi veo yo a Sanson aora como al Gran Turco» (p. 806);
«todos ven lo que yo no veo; pero al fin habré de decir que lo veo, por la negra honyilla»
{p. 806); «atin nc me ha tocado una gota {de agual, donde todos se ahogan» (p. 837). No
deja de ser sigaificativo que el que verbaliza el cinismo colectivo sea el mismo Goberna-
dor,

La mezcla de ficcidn y de realidad -una vez mas el TeT transforma en realidad la fic-
ci6n de la obra/marco, poniendo de relicve el cardeter fingido de ia obra enmarcada- apa-
rece en iodo su esplendor cuando entra en escena el Furrier v pide alojamiento para leeinta
soldados gue llegan al pueblo dentro de media hora. Ei Furrier se sinia como mirante -igual
que Chanfaila v Chirinos- de los mirados enfebrecidos por la contemplacidn del Retablo.
Benito cree que a los soldados anunciados por el Farrier los envia Tontonelo, el sabio que
ha construido el Retablo, «como ha enviado las otras sabandijas que yo he visto» (p. 809).
Ahora es la realidad [soldados] 1a que es invadida por la ficcién {Retablo]. Ei pueblo quie-
re gue el Retablo incluya las figuras de 1a soldadesca ntilizando los mismos criterios que
fe permiten pedir a Herodias que baile de nuevo.

Cuando el Fusrier confiesa que no ve nada de lo que los otros contemplan, es acusado
de ser «ex iflis» (p. 810, de ser judio. Bl soldado «acuchillase con todos» (p. 811} venla
confusion general termina el TeT vy el entremés, no sin antes confesar Chanfalla gue el
Retablo ha tenido &xito y que «mafiana to podemos mostrar al puchio» {(p. 811). La repre-
sentacidn «particulars funciona asi como una especie de ensayo general, de abismacién
cataforica de lo que serd la representacién pdbkica. Es decir, el juego limitado -transtormado
en realidad- es Ja abismacion de lo gue serd el juego piiblico, que, a su vez, es también lu
figuracién de 1a realidad vigente en el espacio historico.

La utifizacidn del TeT en dos niveles -de fos tres niveles de dramatizacion que tiene
este cniremds- permite ver como la realidad invade el mundo de ia ficcién o, mejor, cdmo
1a realidad se hace ficcidn, cémo se falsea por cuestiones de honra. Las dudas que apare-
cen antes de entrar el Furrier (Herodias ve ¢l Retablo a pesar de ser judia), se solucionan
de un plumazo: Chanfalla afirma que «todas las reglas tienc exXcepeion» (p. 509).

¥1 teatro se ha impuesio a ia realidad. Ha forzado al espacio histdrico a confesar que
todo &l es ficeitn. Por eso los mirantes |pueblo] acaban siendo mirados por ¢l mirante
Chanfalla y convertidos en seres de la vida fingida, de 1a irreal realidad, de la «falsa reali-
dad» de la honra.

En otro de sus emtremeses, Ef viejo celoso, recurre Cervantes u una forma de TeT en
que la pieza enmarcada empieza a diluirse, a no ser plenamente la obra de teatro en si sen-
tido més evidente. Tampoco lo es siriciu sensw el retablo de Tontorelo. Pero hay en la es-
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cena un recursy dramdtico, upa estrategia texiual que utiliza las formas, el engranaje y el
sentido que hemos visto en el TeT mds pure. En ef case de Ef viejo celoso adn se utiliza
una especie de retablo, de objeto pintade, que funciona como signo engastade dentro de la
obra/marco. Todo tiene lugar cuando la vecina Ortigosa tiene que organizar la entrada del
galdn en casa de Canizares, el viejo y celoso marido de Lorenza. El texto incluye una DE
que dice asi: «(Entra Ortigosa, y tray un guadameci y en las pieles de las cuatro esguinas
han de vesnir pintados Rodamonte, Mandricardo, Rugero y Gradaso; y Rodamonte venga
pintado como wirebozado)» (p. 833). El gnadameei es una especie de retablo en el que
aparcce un enthozado.

Griigosa es quien disponc la escena. Es fa «autora» de ta representacion. Es ella quien
ha traido el guadameci y quien manda a Lorenza que o sostenga: «Tenga vuesa merced desa
puntg, sefiora mia, v descojdmosle, porque no vea el sefior Caflizares que hay engafio en mis
palabrass {p. 834).

En la «representacién» hay, pues, un mirante nesciente, Cafiizares, una mirante omais-

“ciente, 1a criada Cristina, y dos mirados omniscientes (Ortigosa y Lorenza), que, junio con
las inertes figuras del inerte guadameci/retablo, salen de la obra/marco para asumir las fun-
ciones ya sefialadas en la pieza engastada. Bl amante embozado, que entra ocultdndose tras
el guadamect, es 1a version «real» de la figura de «Rodamonte embozado» que est4 fijada
en el guadameci; es el punto de unidn existente entre la ficcién del TeT vy la realidad de 1a
ohra/marco. :

Toda la puesta en escena sirve para que el mirado Cafiizares vea la obra enmarcada y
no actde como personaje de la obra/marco viendeo la realidad del embozado amante de su
mujer. Ve a Rodamonte y no ve al intruso que penetra en su casa y en st hoora ocultdndo-
se detrds del guadameci.

La frase que apunta la coincidencia de Ia ficcién y de la realidad estd en boca del
mirante nesciente, Caflizares: «j0h, gue lindo Rodamonte! ;¥ qué quiere el sefior rebozadito
en mi casa?» {p. 834). La nesciencia del mirante Cafiizares choca con la omnisciencia de
lz otra miranie, Cristina: «Sefior tio, vo no sé€ nada de rebozados; y si €1 ha entrado en casa,
la sefiora Ortigosa tiene la culpa» (p. 834). Cristing habla de la realidad de 1a vida, encu-
bierra por a ficcton del TeT. El galdn se ha introducido, embozado v tapado por el guada-
mect, en la morada del vielo. Pero Caftizares habla sélo del guadameci, objeto goe no ic
gusta ni siguiera como ticcidn.

En la ecnacién {ficcidn=realidad] y en las dos perspectivas de los mirantes, el nesciente
v la omnisciente, estriba la comicidad del segmento. Cristina engaba a Caftizares diciéndole
la verdad con palabras de la ficcidn. Mds turde Lorenza, fuera de la vista del pablico, en-
gafia a Caflizares diciéndole la verdad de sus amores con el galdn, pero verdad encubierta
por la continuacién, por a estela de la ficcidn del TeT: «Que no son sino veras, y tan ve-
ras, que cn este género no pueden ser mayores» {(p. 836).

El TeT ha servido como mero insgrumento para desencadenar e juego de la verdad y
de 1a mentira. En el TeT estd la mentira, la ficcidn, occultando la verdad, 1a realidad. En las
palabras de Lovenza a Cafiizares es la verdad la que oculia Ia verdad. Ahora estamos ya anie
la realidad de la vida, la realidad de la obra/marco aupada a la condicién de vida. El TeT
ha servido para facilitar el juego final y la burla del viejo celoso.
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Cervantes se vale del modelo {TeT, transformado y ya sin recurso a retablos ni geada-
mecies, en olras dos obras. Una de ellas, la Tragedia de la destruccién de Numancia, re-
curre a una forma atenuada de TeT para poner de relieve la extrafia figura del caudille
numanting Tedgenes™. En la otra, el entremés La cueva de Salamanca, sirve como artifi-
cio para engafiar al vigjo marido de la herofna. Analizaremos, para completar nuesaa re-
flexion, este dltimo caso y las variantes que introduce en el modelo apuntado.

En el entremés Ly cuevy de Selamanca el TeT se manifiesta con otros rasgos, El arte
de 1a puesta en escena es aqui un arte que se aprende en fa «Cueva de Salaranca». Pancracio
mismo, el marido burlade, incita al Estediante a que haga lo necesario: «Y ya deseo en todo
extremover alguna de estas cosas gue dicen que se aprenden en la Cueva de Salamanca»
{p. 821). Pancracio. arrastrado por el Estudiante, se sitda voluntariamente como espectador,
COTRO Mirante, para «ver».

Y a partir de esos presupuestos, el Esudiante anuncia el espectdculo al mirante: «;No
se contentard vuesa merced con que le saque de agui dos demonios e figuras humanas, que
frafgan a cuestas una canasta llena de cosas fiambres y comederas?» (p. 821} Pancracio
insiste: « Yo me hoigaré de ver esos sefiores demonios, y a la canasta de las fiambreras; v
fonro a advertir, que las figuras no sean espantosass (p. 821). El Bstudiante completa ta
«ndmima de personajes»: «saldrdn en figura del sacristdn de la parroquia, y en la de un
barbero su amigo» (p. 821).

Al manifestarse en el TeT, jos personajes de la obra/marco se dividen del modo siguien-
te: Bl Estudiante aparece investido del rol de director de escena, de «autors, v de mirado
ommisciente; hay un mirante nesciente (el marido Pangracio), unas mirantes omniscientes
{Cristina y Leonarda) y unos mirados ommiscientes {el Sucristin v el Barbero).

E! Estndiante empieza la representacién invocando a los demonios: «Vosotros mezqui-
nos, que en la carbonera / hallastes amparo [...J» (p. 822). Bl principio del TeT aparece
marcado por dicha invocacién, gue es, junto con la cancidn del Barbero y el Sacristan, el
unice momento en que se emplea el verso. El resto del entremés estd escrito en prosa.
Cuando e Estudiante termina dicha invocacidu, se retira y salen los dos mirados (p. 822),
dando principic asf a la «representacion». Leonarda, Cristina y Pancracio son 10s especta-
dores, los mirantes, que asummen su nueva condicidn teatral. En el antificio del TeT, tal como
hemos visto en el caso de otras piezas, se rompen las barreras levantadas entre el pithlico
y el actor. Los tres mirantes entran en ¢l juego y comentan la accién de los mirados, os
deinonios, participando en la aceida,

Los roles dramdéticos de la pieza engastada son asumidos por los personajes de la obra/
marco del modo siguiente: Entre los mirados, el Sacristan hace ¢l papel de diablo, que asu-
me, a su vez la forma del Sacristan. Es un personaje que se reviste de oiro personaje que
se reviste de otro personaje. La misma cadena actoral estructura la actuacion del Barbero.
Los mirantes son Pancracto, que huce de Pancracio, y Cristina y Leonarda, que hacen de
Cristina y Leonarda respectivamente. El Bstudiante es, come hemos sefislado lineas arri-
ba, el director, el «autor» de la puesta en escena.

TYéase ol csmdio «Mirar en cadena: ariificios de la wetatealralidad cervantina», citado cn la nota 1.
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E! TeT termina cuando todos, mirantes y mirados, se integran en la realidad y entran
«a Cenar, que es io que importas (p. 825), segin dice el Bstudiante. Ahi acaba la ficcién,
que es absorbida por la «vidas, mmque Pancracio entre engafiado en la «realidad» de 1a cena,
creyendo que ef Sacristdn y el Barbero que le acompafian no son los seres gue ejercen di-
chas funciones en el pueble, sino formas de la realidad magica asumidas por los demonios
salidos de la cueva de Salamanca,

El archimirante ve cdroo lus mujeres, que se burlan del viejo, organizan un gigantes-
co engano sirviéndose de un modelo escénico, el TeT, aunque no hay en escena mds
metatenguage teatral que las dos veces en que Pancracio utiliza el sintagma [ves]. La inven-
tada historia de los demonios viene a dar salida a la dificil situacion en gue las dos muje-
res s¢ han colocado, invitando a los dos amantes a cenar en su casa. La cadena dcl mirar
sitia al archimirante mirando ¢6mo las dos mujeres y Pancracio iniran a los mirados utili-
zando dos claves diferentes. Las mujeres ven la realidad fingida, los demonios, y saben que
se trata de la «realidad real», Pancracio ve la ficcidn como readidad. En la interseccién de
las dos claves con que se interpreta el juego de los mirados reside 1a burla v 1a comicidad.
El TeT, sin mirantes, no tendria gracia aiguna. Y e eagafo de Pancracio, si este mirante
nesciente no se opusiera a las miranies ommiscienies, tampoco. El juego det TeT viene a
servir de catalizador de la comicidad. La presencia del Hstediante como organizador del
artificio es ineludible; sin €1 no se habrfa creado el espacio de la ficcidn necesaria para evitar
un engafio inconexo y falto de la necesaria comicidad del entremés. '

El TeT soluciona el problema planteado por la inesperada vuelta a casa de Pancracio.
Por eso estd plenamente integrade en la obra/marco. Sin el TeT podria surgir el enfren-
tamienlo caracteristico de la vida real. Con el TeT se evita 1a violencia y se procede a ha-
cer triunfar la gloriosa burla del marido cornudo, gue ha aceptado el papel de mirante sin
saber que es nesciente, sin saber que no sabe, y ha permitido que el especticulo funcione.
La mezcla de los espacios del mirante y del mirado, con 1a supresién de las fronteras que
separan al piblico del actor, es una nota muy teatral que en casos como el del entremés
cervantino puede ilegar hasta su desaparicion. La fusidn de vida y de ficcidn, de lo repre-
sentado y de lo que viven los espectadores, es una condicion que se repite con insistencia
en estas formas de TeT wtilizadas por Cervantes en sus comedias y en sus eniremescs.

El estudio de algunas piezas dramdticas del corpus cervantino nos ha permitido des-
cubrir cémo su aulor juega incansablemente con la doble perspectiva que ofrecen la
dramatizacién de la realidad y ia de la ficcion. Cervantes hace funcionar sus espacios dra-
maticos fingidos y los coloca en un nivel de realidad. Uno de los modos de asegurar la
percepeidn real de lo representado es hacer surgir en escena ese segundo v, en algunos casos,
ese tercer nivel de dramatizacidén. El teatro cervantino, gracias a la utilizacion del TeT en
sus proteicas manifestaciones, ofrece al espectador {a via para comprender los rasgos de lo
fingido como partes integrantes de la realidad del espacio histérico. Y al mismo tiempo
descubre la mecdnica interior, la esencial consistencia artificial v poética del texto, los
medios y recursos existenies en la trastienda creadora del poeta para sefiular el cardcter
Iidico, irreal, fingido, de lo que se ha empefiado é1 mismo en hacer pasar por realidad. Esa
paradoja no es otra gize la que subyace en todo acto literario. Cervantes ha construido for-
mas de TeT en las que se disefla claramente 1a presencia cscénica de un signo identificado
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expresamente como pieza teatral. En algunos casos, mostrando algin ejemplo de las owil-
tiples posibilidades que el TeT ofrece al escritor, ha recurrido a €1 utilizando algunos de sus
elementos constitutivos, pero en todos los ejempios lo ha usado para desplegar en escena
¢sa doble y paraddgica consistencia de lo teatral, la de representar jo real v a de descubiir
el cardcter fingido de esa misma representacion.
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DEL DON JUAN FUNDADOR AL DON JUAN
ROMANTICO O DE DONA ANA A DONA INES

Francisco Rurz Ravon
Vanderbiit Usniversity

Para poder dar cuenta del haz de tensiones dialécticas entre permancncia y cambio que
se entrecruzan y fecundan en el proceso histérico-cultural que, empezando en El Burlador
de Sevilla, en el primer tercio del Sigio X VIl desemboca en Don Juan Tenorio, en 1844,
serfa necesario disponer de una «poética de la derivaciény» (Danprey, 182) gue, concebida
a la vez como modelo tedrico e instrumento pragmétice de andlisis, permitiera hacer con-
verger en la lectura de los texios del fundacional al epigonal los sistemas de produccidn y
recepcidr textuales de la entera serie. Dicha poética de la derivacion tendria que tomar en
cuenta tanto procedimientos de transformacién, transposicidn v contaminacidn de textos
como formas de interferencia, modificaciones de sentido y de contenido adiciones, supre-
sienes, amplificaciones, reducciones y de sentido o cambios de ritmo, de registro, de género
e, incluso destro del mismo género, hipertrofias o atrofias de vno o de varios de los elemen-
10s estracturales del sistema genérico,

Consciente de todos mis Yinites el mayor de los cuales, perc no el daico, es el de no
disponer de una elaborada poéitca de ka derivacidn me propongo en esta ponencia considerar,
concentrindome sobre fodo en [a sdramaturgia del texto-teatre, dos iipos de correspon-
depcias entre EI Burlador de Sevilla, como texto fundador, y Don Juan Tenorio, como texio
derivado. La primera correspendencia es ja del tiempe de accidnftiempo de personaje; la
segunda, la de la constelacidn simbélica formada por la Hija del Comendador y el Padre-
Estama, inseparables la una de) otro.

1. TIEMPO DE ACCION Y TIEMPO DE PERSONAJE

Como drama el texto de £ Burlador de Sevilia parece cumplir literalmente, por una
parte, la afirmacién de la Poética aristotélica segin Ia cual los personajes, cito por la tra-
ducctén de Garefa Yebra, «no actian para imitar los caracteres, sino gue revisten los carac-
teres a causa de sus acciones. De suerte que los hechos y la fibula (= «composicién de los
hechos», 50 a 55) son el fin de la tragedia v ¢i fin es lo principal de todo». {1450 a 20-23,
ARISTOTELES, Podrica, 148). Es la construceidn de 1a accidn 1a que va revelando quiénes son
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los personajes, pues en efla estd el principio dindmico de la configuracién de éstos, de modo
tal goe se puede asumir gue no es 1a estructura de la accién Ia que cambia en funcion de
los personajes, sino mds bien éstos en funcion de Ia estructura de la accidn los que cambian.
8i, por una parte, la accion conduce a la muerte al personaje atrapado en la férrea estruc-
tura construida, por otra, es ¢l personaje en su interaceién con los otros personajes el que,
como sujeto actuante, hace signilicar, a su vez, con sus acciones la accion estructurada,
tendiendo de ese modo a trascender todas las determinaciones que aguélla le impone. In-
serpretar, por lo tanio, & Don Juan como personaje del drama el fundacional o el de Zomilla
cxige, para poder desvelar su sentido, sitiarlo en la trama de la acci6n en la quc se encuenira
inscrito el haz de significantes draméticos cuyo funciocnamiento teatral permiie llegar a
construir su significado. Basta, sin emburgo, modificar uno de sus significantes y/o su re-
lacion con los otros, para que se altere no solo su funcionamiento teatral, sino lu construc-
cidn misma de su significado. Bs lo que succde cou el primero ¥ mis decisivo de los
significantes del texto: el tiempo,

El primer don juan, que empieza por ser «un hombre sin nombre» (I, 3), un acior gue
representa a algaien ausente que sf tiere nombre ¢l duque Octavio vive vertiginosamente
como personaje en accidn unas aventuras que, comenzando in medias res en el palacio de
Napoles, terminan en la iglesia de Sevilla. Esa vida escénica de don Juan, por virtud de 1a
estructura temporal de Ta accidn en la que actdy, transcarre como un reldmpagoe entre la cama
y la sepuitura, enire ¢l amor y la muerte, entre el placer y ¢l castigo. Be esa configuracion
del tiempo de  accitn, gue s también el tiempo del personaje, doble configuracion de la
gue el tnico respensable es ¢l autor como dramaturgo. surge uno de los primeros elemen-
tos consustanciales tapto de la accién comao del personaie del don Juan Burlador.

Mediante la concreta y precisa estructura del tiempo de la accidn y de la accién en el
espacio, tiempo del drama, ¢l dramaturgo ha dado forma & un personaje, cuya esencia es-
triba en existir escénicamente en c} més puro v radical de los presenies, ¢l agui y ¢l abora
cumpliendo asi en grado supremo su estatiito ontolégico de ente teatral por excelencia, gue
Zorrilla Hevard a sus dltimas consecuencias de teatratizacion. Como dramaiis persona vive
en permanente alicracion, incapacitado en el texio fundador para el ensimismamiento y la
soledad personal, desprovisto de conciencia moral y enajenado de toda problemitica inte-
tior v de todo avtocuestionamiento. A difcrencia de Hamlet o de Scgismundeo, sus contem-
porineos escénicos, Don Juan no tiene en of drama modelo largos mondlogos ni atormen-
tados solifogquios, porque ne tene ni dudas ni angustias. O, si preferimos inveitirlo no tie-
ne ni dudas ni angustias porgue no se e conceden ni mondlogos vl suliloguios.

Hi dramaturgo-autor del texto fundador del mito de Don fuan, sn el proceso de pucs-
2 en acclon de la historia que ha elegido contar, una historia de desafic ¥ de transgresion,
de castigo v muerte, pavece construir su texio desde una cenciencia doble o, mejor afin,
duplice. por asociacion de resonancia con compiice, coneiencia polarizada ai igual que el
texto v su titwulo, Dividido éste en dos partes £ Burlador de Seville y convidudo de piedra,
Ta conjuncion «y» no s6lo funciona como cépula, sino como frontera e indice de tensidn
entre las dos dimensiones, profana/sagrada, confrontadas en el drama por el héroe, corres-
pondienies a las dos partes en gue se distribuye la accidn: una en gue Don Juan se enfren-
ta con Ia sociedad, representada en ivdividuos dramaticos de ambos sexos y de condicio-
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nes sociopoliticas distintas, y otra en la que se enfrenta con el representante de un espacio
otro en el que se manifiesta lo sobrenatural, indice o signe de transcendencia o transrealidad.,
Son esas dos dimensiones significadas en cl tituo las que suministran el patrén formal de
coanstruccion de la accidn global del drama y el doble ¢odigo de produccion y recepeion del
texto modele,

Como el titulo y el texto, también el Don Juan fundador responde en su construccién
a la duplicidad, pues esid configurado, en tanto que personaje, como Aéroe aifpico, en el
sentido que Puvignand diera a esta denominacion, es decir, como uno de esos «personajes
heréticos», «extrafios a las normas admitidas, bien porgue no puedan adherir ya a ellas, bien
porgue les parecen absurdas o ilusorias» (DuvigNaun, 153-154). Constiuccidn basada en ¢l
principio de bipolaridad, pues en la positividad de su individuacion, belieza varonil, valer,
seduceion, triunfo, cuyo nticleo es la liberiad gue le lleva a hacer lo que los demds no se
alreven a hacer, va inscrita la negatividad de esa misma individuacion, Ia cual, asumiendo
Ta libertad comeo valor absoluto. hace peligrar ios valores, normas y usos de la colectividad.
Esta dialéctica de la dualidad, impresa en su estatuie ontoldgico de personaje en cuya
positividad yace la negatividad, serd fundamental para el nacimiento del mito de Don Juan,
pues en él lo mitico setd inseparable de lo histérico en cada uno de sus avatares en la his-
toria det leatro occidental, explicande asi si poder de permanencia v de variacidn, es de-
cir, su resistencia a todo cambio en su estructura mitica v su adapiacion al cambio en cada
una de sus mascarvas histdricas’

Es ese peculiar ejercicio masoquista al que se entrega Zowrita en las bicn conocidas pd-
ginas de sus Recuerdos del tiempo viejo (18803 desgarrado, como autor, entre la satisfaceion
¥ el orgulio del triunfo y fama de su Don Juan Tenorio, «nit Don Juun». como repite una y oma
vez, ¥ la rabla y frustracion por el dinero que 5o ha ganado con 61 (los «miles de duross), se
refiere a esas «horas de doscientos minutos [que] son exclusivamente propias del reloj de mi
Don juan», ¢, irdnicamente, a «la unidad de tiempo waravillosamente subraya observada en
los enaire actos de la primera parie de mi Don Juans (Zowsiira, .. 1802-03).

Despeiando la ironfa y el sarcasmo, lo que dice Zorrilla en esas Hneas refleja con pre-
cisién, como en el texto fundader, la imporilancia del tiempo como primero v mas decisi-
vo de los significantes en la construccidn de la primera parte de su drama; el otro, natural-
mente, es el espacio, Hsu superconcentracion del tiempo de accidn y personaje, responsa-
ble del prodigioso dinamismo de aquélia en los cuairo actos, la cual intensifica, a sa vez,
como esencial al segundo, el no menos prodigioso dinanvismo del personaje, es considera-
da unénimemente por la critica actual como un més, no como un menos, signo de excelen-
cia, no de deficiencia, taato del texio epigonal como del fundacional. Son ese dinamismo

'Para un mds ainplio estudio de Jo hasts aqui expucsto ver mi libve Paradigimas del reatro cidsice espaiiod, 1997;
267275 y 303308, ’
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y esa aceleracion del tiempo, verdaderos resortes de Ia teatralidad de acci6n y persenaje, las
que permiten a Zorrilla desplegar, en cifia partiendo del texto fundador, el cicio completo
de aventuras donjuanescas y conectar, con ejemplar economia de recursos dramdticos, el pa-
sado mitico del Don Fuan Burlador y el escénico de Don Juan Tenorio, relacion trinnfante
de sus aventuras italianas, con el presente de la nueva accidn cita con Don Luis Mejia, en
cumplimiento de una apuesta y un plazo, raptura de Don Juun con Donr Gonzaloe de Ulloa
y con su propic padre, nueva apuesta con Don Luis, pero también con la actualizacidn de
la acei6n mitica de Ia sedie fijada simbdlicamente en la historia de su recepcién. Todo ello
en el primer acto, en el cual la accidn de la primera parte estd ya en germen, pronta a dis-
pararse. En ella Don Juan Tenorio actualiza en misvas aventuras escénicas, programadas por
idéntico paradigma de tiempo dramdtico que controla el ritmo de la accidn, ias tres dimen-
SIONEs ¢ ASPectos, persond, character, fypus, gue la retdrica latina utilizaba en la definicién
del personaje dramdtico (ARRACHED, 17). Las invariantes de esa tripie configuracion de
su figura de Burlador, en doade repite como personaje el papel o rol teapxal, la caracteriza-
cion tanio psicolégica como socioldgics y el tipo definitorios del Don Juan arguetipo,
respenden plenamente a ias expectativas de la memoria cultural colectiva de los especta-
dores. Memoria no estdtica, fosilizada. argueoldgica, sino dinfimica, en cuanto continua-
‘mente actuakizada en la historia. Bi piblico no sdlo le reconece avtomdticamente coma taj
Pon Juan, sino que, al reconocerio desde el principio, «<hombre sin nombre» que agui
visualmente su «antifaz» encubre, celebran el veencuentro, va teatrafizado por Zorrilla como
autor-dramaturgo, con su historia esperada de transgresitn, desafio v castigo, historiz que,
en su repeticion de las invartantes miticas del proto(a)gonista, inseria variantes tantc de
forma como de contenido en las que se refleja el cambio del repertorio de ideas falsas o no
y de sentires, de talantes y mentalidades que constituyen la «enciclopedia cultural» térmi-
re de Ico, de la sociedad espafioia romdntica-burguesa. Bn esas variantes que introducen
las diferencias, «desaparicion del revs, «insignificancia de )a aristocracia», «limitacidn del
criado», cuantificacion numérica o espiritu de competeicia estudiadas por Cifuentes las
cuales «revelan fa prioridad de lo cuantitivo sobre io cualitativo, de la acumulacidn sobre
ia seleccién», que tan inteligenicmente ha sefialado y analizado también Luis Ferndndez
Cifuentes en su importante estudio y edicidn cuitica del Don Juan Tenorio, {(Zorvilla, 37y
41. Cito siempre por esta edicion.) Zomilla va inscribiendo, fundamentindolo y prepardn-
dolo progresivamente, ef doble cambio radical, amor de Dofia Inés y conversién final, que
wansforma simultdneamente, en sus tres aspectos como personaje, @l Don Juan mitico al que
sobreimpone un nuevo papel, un nuevo cardcier y un nuevo tipo. Auaque se mantenga idén-
tico el esquema del tiempo en cada una de las dos paries del Don Juan Tenorio superconcen-
trado en sendas noches y refleje la division en dos pasies del drama la originaria divisidn
codificada va en el titulo del texio fundador, (pero sélo en el subtimlo del nuevo texto «dra-
ma fantdstico-religioso» al que en seguida volveré), la larga pausa de cinco aftos entre arnbas
noches de___accién, ademads de su clara funcién dramética, justificar verosimilmentie para los
espectadores del siglo XEX el nuevo espacio escénice de lu accién {ef palacio de Don Diego
Tenorio convertido en magnitico cementerio-museo) vy la calidad frente a la cantidad (la
lista} del amor de Don Juan por Dofla Inés, vencedor del ticmpo, cumpie también otra im-
portante funcidn: instaurar en este espacio exterior de la accién el nuevo espacio interior de
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fa conciencia del personaje como nticieo genético, absolutamente decisivo en la transfor-
macidn de Don Juan. Es esa conciencia, la cual no formaba parie ni de 1a anatomia del
personaie fundador ni de la fisiologia del drama modelo, pues es fruto de un nueve
individualismo que s6io aparece con las luces de la Hustracién y hace su plena eclosidn, tras
ios héroes de Schiller v Goethe, er los fuegos del Romanticismo, la que cambia el estilo
del personaje capacitindole para el ensimismamiento v |a soledad personal, la introspeccidn
y el autocuestionamiento, la duda y ta memoria activa en oposicidn al modelo fundador, Con
1a eclosion de la conciencia y su efecto inmediato en la nueva dimensidn del discurso, «sus
equivocos, su opacidad, su insuficiencia» (Zorrilla, 58}, le s otorgada a Don Juan Teno-
rio la necesidad de los targos mondlogos v los atormentados solitoguios, ningune de los cna-
ies es un simple ejercicio de ventriloguisme, sino una torma de didlogo de Don Juan Te-
norio con ef strg Don fuan Burlador, unidos ambos por 1a relacidn de identidad/otredad que
el dramaturgo ha venido construyende entre su Don Juan v el Don Fuan precursor. Entre el
personaje modelo y el suyo, como enire €] texto modelo y el suyo, Zormrilla, gue no parece
neurctizar fa dialéctica de la imitacidn identificando 1a figura del precursor «con ia figura
del padre» {PErREz FrmarT, 20-23), constitnye un sistema de correlaciones que le permiten
proyectar sobre la operacién dramatdrgica de religacién de ambos ¢l fecundo v coraplejo
confliclo entre doxa y paradoxa gue ha hecho posible en la historia literaria que Tradicidn
no sigaifique copia o repeticidn, sing permanencia en et cambio, evitando asf 1a sospecho-
sa subjetivacion de lu tan abusada formula metaférica de Bloom («anxdety of influences )

51 el titulo del drama de Zorrilla, centrado en el Nombre, redne en s{ el signo de iden-
tidad teatral y mitica del personaje de Don Juan con el de su nueva individualidad marca-
da por la nueva conciencia ética ¥ metaética, el subtitule dividide apunta sintomaticamente
no sdlo a la divisidn de la conciencia del personaje, sino a la duplicidad de Ia accidn y a
su indeterminacién entre la esfera de lo «religiosos v de lo «fanfdstico» como nueva
reformulacion teatral, en la misma dramaturgia del texto de 1a segunda parte, de la dupli-
cidad de la conciencia del dramaturge y de su piiblico, duplicidad en la que se refleja la
concurrencia de los dos cédigos sagrade/profane, religioso/seglar, conservador/progresis-
ta que se afrentan y conviven en 1a conciencia colectiva de la sociedad decimondnica.

Esta nueva duplicidad, gue marca la configuracion de accidn v personaje en la segun-
da parte del drama, se reflejard pldsiicaunente en la original v extraordinaria invencidn de
Ia accién escenogréfics creo que es ef nombre justo de la secuencia del cementerio, me-
diante la cual Zorrilla hace visible a accién interior como espacio de la indeterminacion y
Iz ambigiiedad.

La dialéctica de la Imitacion no parcce haber tenido problema alguno on conectar hermenéuaticamenie el modelo
coimo reto v el epigono come cmulacion. Quizds esa hipotética poética de la derivacion a que aladia podra, sin tesgo
ni vielenciz intelectuales, intentar una operacion de convergencia entre las merdforas de Bloom previa despatetizacion
¥ Ias imigenes—toped radicionales de la tcoria clasica do la imitacidn, profusamente recirculadas davante el Renactmiento,
como pueden ser lus bien conocidas de la abgja, el gusano de seda o, incluso, si fuera neecsario, la de la horiga, (Ver
Lizaro Carrzrer, 91-97). Con ello se conseguiria volver a conciliar en la cadena de intertextuatidades de la sede los
polos del modelo como narco ¥ del epigono como superacion del marco mediante ta reglaboracion, a la vez personal
¥ comtextualizada, cn donde conexion y ruptura, identidad y diferencia, permanencia y cambio son fases o facles de la
imitacién como competencia. En cuyo caso no habria inconveniente en entender los «parzlelismos» como
«correspondenciass, 10 CONG «Copiass.
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Si en ef proceso de produccidn y recepcidn texiuales de personaje v accién del texto
fundador, ontologia v dramaturgia es decir, estatuto ontoldgico del personaje v construccidn
significante de la accién se condicionar v apoyan mutsamente, en el texto de Zorrilla, en
cambio, a diferencia de otros textos de la serie que, en continua tensién entre permanencia
y cambio, han ido formando ese macrotexto diacrénico en el que se ha ido configurando
histdricamente la estructura mitica v sociol6gica del Don Juan Burlador, ontologfa v
dramaturgia, en vez de acondicionarse y reforzarse mutnamente, son puestas en conflicto
por ef dramaturgo hasta acabar negindose reciprocamente,

El principio de hipolaridad gue constituve el eje dramattirgico de Ef Burlador de Se-
villa y comvidado de piedra, aungue asumido come modelo de construccion de accion y
personaje, va a ser, sin embargo, en el eje simbdlico/ideolégico, minado, primero, y can-
celade después hasta su destruccion al final del Don Juan Tenorie.

IL. 1A HiJA DEL MUERTQC Y EL PADRE-ESTATUA

La carta que Dofia Ana de Ulloa escribe a su primo el Marqués de 1a Mota, {nica que
nos es dada a conocer, parece ilegar como por encantamiento a manos de Don Juan. La
mujer que le da el «papel» (1308) lo hace asumiendo en el mensajero tres virtudes, pruden-
cia, cortesia y amistad de que Don Juan carece frente a Ia mujer. Tanto en el caso de Ana
como antes de [sabela, Don Juan burla a Ia mujer traicionando ia amistad de los hombres,
pinguno de los cuales, segin los construye su autor, es admirable por sus virtudes, sus cos-
nunbres o su generosidad con la mujer, a la que abandonan o son infieles, La carta de Dofia
Ana manifiesia la violenta reaccién de 1a hija del Comendador contra su padre, constituyen-
do en esencia un acto escrifo de rebelién contra la actoridad paterna y, reflejamente, con-
tra la autoridad del rey. La carta nos tlega, ir6nicamente, mediada al pie de la letra por ia
voz de Don Juan que da expresion a la voz escrita de Dofia Ana, la cual protesia de haber
sido casada sin su conocimiento ni su consentimiento a un hombre elegido ¢ impuesto por
¢l padre. Lo gue ignoran Den Fuan, gue lee, y Dofia Ana, que escribe, celsborando juntos
con voz y letra, es que ese hombre es el propio Don Juan, por cuya voz cobra existencia la
letra ded papel, y que el responsable en el origen del conirato matrimonial implementado
por el padre es ¢f propio rey. Sélo ¢l lector/espectador, tinico que lo sabe, puede experimen-
tar la profunda v terrible ironia de lo que va a suceder; en ¢l instante en que Don Juan se
dispone a cumplir la unién con Dofia Ana, provectada por el padre vy por el rey, ofende a
ia mujer, al amigo, ai padre y al rey, siendo la consecuencia tltima la muerte del Comen-
dador a manos de Don fuan. A nadie creo que escape la cadena de eslabones que fundan
1a secuencia férreamente trabada, de causa-efecto que configura Ia accidn, la cual, empe-
zando en las decisienes del rey v ¢l padre de Doiia Ana ([, 862-876), termina en ta muerte
de don Gonzalo a manos de Don Juan. La carta de esta mujer del siglo XVIT es admirable
y da testimonio del sentimiento de la libertad ofendida de la mujer que la escribe, a guien
no parece digno de elia, ¢! Margués de 1a Mota, con intencidn, aunque no declarada, si im-
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plicita, de vengarse del padre que metaféricamente en la carta. le ha dado muerte a la hija,
siendo &1 quien, literalmente en la accién, la recibird de Don Juan.

La escena del encuentro entre ste y dofia Ana es corta y rdpida, una de las més cor-
tas y rapidas del drama, e invisible. Sin ernburgo, sus consecuencias son de la mayor im-
portancia para la accion global del drama y decisivas para ¢l personaje de Don Juan y su
estaluto mitico (y posterior historia). Sin dofia Ana no habria muerte del Comendador, Por
sus gritos, como en el caso de Ia duquesa Isabela, la ofensa es hecha piblica y su publici-
dad atenta contra ! honor. S1 en Népoles es el rey quien acude y se siente ofendido, en
Sevilia lo es el padre. 5i en Ndpoles el o de Don Juan lo hace escapar, en Sevilla se lo
impide el Comendador, v Don Juan lo mata,

Saobre el sepulcro del Comendador de £ Burlador de Sevilla serd escrito por orden del

rey:

Aqui aguarda del Sefior
el mdas leal caballero,
la venganza de un traidor, (111, 2244-46)

Cuando al tipo de muerte nada ejemplar del Comendador, alterado por ¢l furor, sin
tiempo para arrepentirse ni pedir confesién, posefdo por ¢l deseo dc venganza se sobrepo-
nen el sepuicro, la estatua, el letrero y en €l 1a palabra «venganza» que se repite como un
lefrmotiv, asociado a la Estatua, la dimensitn social del castigo no puede ser ignorada en
favor exclusivamente de la dimensién religiosa o transcendente, igualmente importante.
Todos los signos inscritos en el texio modelo por el trabajo de dramaturgia apuntan a mar-
car y destacar {a interferencia de ambos planos, no su confusién ni su exclusién de uno por
el otro.

La Estatua, a su vez, va a ser sometida come personaje escénice a un tratamiento
teatral doble, polarizado por la tensidn entre ¢l polo de 1o sagrado y el polo de lo grotesco,
chistes escatoldgicos de Catalinén vy los criados, en la exiraordinaria secuencia de la cena
en casa de Don Juan (II1, 2277-2481). Secuencia cuya configuracién dramdtica exige la
coexistencia de un doble cédigo, tanto de produceién como de recepcién, uno religioso v
otro laico con funcidn de contracddigo del primero.

Dramatirgicamente la cédula de identidad celestial/infernal de 1a Estatua no re-
cibe nunca en el texto plena luz frontal positiva o negativa. Siendo de piedra, carece
de pétreo significado: su estatuio de personaje es y no es el de «sombra o fantasma o
visidn» (LI, 2457) en que lo sitita Don Juan, el cual, al quedarse solo y hacer el ba-
lance de la exiraordinaria experiencia vivida, utiliza dos cédigos contrapuestos de
interpretacion, uno religioso (2458-69), por el que asocia su pavor con los signos in-
fernales captados en la Estatua, y otro laico (2470-81), por ¢l que 1o asocia con «ideas
que ¢a ta imaginacién» (2302-03), y rechaza ¢l temor como indigno de un cabaliero.
(RUIZ RAMON, 1997, 288-294 v 308-314).
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$i nos atenemos escrupulosamente al texto del Don Juan Tenorio, tan diffcil me pa-
rece dar crédito a Ia voz de la memoria, exterior y posterior al texto, dei Zorritla de los
Recuerdos del tiempo viejo, que, 4l hablar de dofia Inés, contraponiéndola a su Don Juan,
efiere a «mi dofia Inés crisiiana», «mi dofia Inés (...} hija de Eva antes de salir del Parai-
50, mi dofia Inés, [lor y emblema del amor casto [que] viste un hibite v Heva al pecho la
cruy de una Orden de Cuabatlerfn» (ZorrmLa, .C. 1802)°, como creer, dentro del texto, a
Brigida cuando, atenla a su propio interés y al de Dog Juan que Ja paga, preseate a dofla
Inés como «pobre garza», mansa, inexperta, ignoranie y sin veoluntad propia en su
famosisima tirada posimoratiniana y antiburguesa, avant ia letfre en la Sevilla de los dlti-
mos afios del Emperador Carlos V, en que se sitda la accién del drama, aunque significati-
vo en su funcida idecldgica como todo anacronismo. El texto mismo desautorizard, cuan-
do dofia Inés lea la carta de Don Juan o responda a sus palabras en ia llamada «escena del
sofd», tanto el post-juicio de Zorrilla como el pre-juicio de Brigida. Y, sin embargo, am-
bos han marcado ia recepeidn dei personaje de dofia Inés, polarizada en ambos extremos
de su percepcitn enire lu «Virgen Marfa» y la «nifia algo boba»®. En tiempos mucho mas
recientes, escribe un excelente dramaturgo v pintor escendgrafo: «Brevemente diriamos que
dofia Inés, producto de la imaginacion, y no de la realidad, es teatralmente una entidad tan
edulcorada y pornogritfica come un péster de Andy Warhol» (Nizva, 20).

Recordemos brevisimamente ¢l sistema de correspondencias sometido a 1a tensidn entre
permanencia y cambio con la dofia Ana de Ulloa, hija del Comendador don Gonzale de Ef
Buriador de Sevilla, desdoblada en el texio de Zorrilla en dos: 1a «otra» dofia Ana (de
Pantoja), invisible también en 1a escena del engafio, pero ademds inaudible, prometida a con
Luis Mejia, doble del Marqués de la Mota, (unngue con mayor libertad dramatica y escénica
que éste por ausencia de la figura del rey), y dofia Inés de Ulloa, hija del Comendador don
Gonzalo.

La carta escrita por Don Juan a dofia Tnés, cuyo matrimonio ha sido previamente concer-
tado por los padres, «porgue pleitos acomoda» (797) pleitos de arebos y de nadie mds en la terra
o en el cielo, nos llega mediada; notemos la inversién de situacion por i voz de dofia Inés que
ia lee, con un tono y um Tegistro gue crean un ritmo especifico, nada neutro, inlerrumpido va-
fias veces en el acto de Iz lectura, Enmarcada ésta por las declaraciones de dofia Inés que la
preceden, fascinacién de los sentidos {1624-25) y del pensamiento (1630) por el recuerdo y la
imagen de Don Juan, y las declaraciones que la siguen nuevos sentimientos e impuisos, nueva
luz, profundo afdn y enajenacion (1735-43) y marcada por las interrupciones, la voz que da
existencia escénica a 1o escrito «filtro envenenado» (1732) para su lectora funciona teatralmente
a st vez como una especie de poderoso y decisivo filtro semiGtico para ¢l espectador gue la
escucha leer. La voz que ltee fa carta de Don Juan no sélo transforma el seniido dltimo de las
palabras escriias, cualguiera que éste fuera en el momento de su escritura por quien apuesta a

IAxi aparece doda Inds cn la excelente ilustracion de Cecilio Pla en fa edicidn de Don Juan Yenorio, Mailnid,
«3ucesores Je Rivadencyras, 1892, p. 141,
*Ver al respecto la nota al verso 2504, en Zorvilla, 1993, Op. civ, pp. 287-288.
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dofia Tnés después de haberlas escrito, sine gue expresa la transformacion profundamernte ra-
dical de dofia Tnés y su revelacion, en tanle que personaje, equidistanle y en contradiceion tanto
con la «Virgen Marfa» como con fu «mansa paloma» (1462) o la «pobre garza» (1230} que
limitaban, impuaestos desde fuera ¢ desde dentre det texto {pero desde el exterior del persona-
je), su percepeidn critica. Y del mismo modo gue las palabras escritas por dofia Ana de Ulloa
en El Burlador 1a liberaban de su condicidn de objete spalabrado por las figuras representati-
vas de la Auntoridad, e! Padre v el Rey, v la revelaban como sujeto que desafia ; dentro del tex-
to sdlo?, el modelo cubural preestablecide dentro v fuera def texto de la mujer-hija sumisa y
ohediente a la ley de la auforidad paterna, la voz de lectora de dofia Inds ¥ sus comentarios a
1 carta, santes y después de leerla, la hberan como objeto de un contrato establecido primeroy
roto después por las figuras de la autoridad los dos Padees, de Jos que Butarelli divd antes que
nadie (personaje o espectudor} sepa quiénes son: «; Yaya un pat de hombres de piedral» (251),
y la afirman como sujeio independiente v autdnemo, dotado de conciencia, de sentidos. de bna-
ginacion y de voluntad, v capar de Tibertad. Un sujeto, nacido de las palabras que lee y dice, v
no de las que estn escritas para ella o son dichas de ella, sujeto que, justo antes del «iogue de
dnimas» de ta acotacidn que precede la entrada ya imminente de Don Juan sl Convento y el
desmayo de dofia Inés (111, 3), dird, repitiendo como verdad asumida palabras escritas por Don
Juan en su caria:

;Aht Bien dice: junté el cielo
los destinos de {os dos. {1748-4%)

«Cielo» que, en las palabras de Don Juan proclamadas por dofia Inés, no sdlo conira-
dice y& las palabras de Ia doble figura del Padre, adelantando asi y anticipando la nueva ley
del Clelo de dofia Inés que anula y sustituye la ey del cieto del Padre, sino que cerrard y
abrird al mismo tiempo el final del drama y del mito de Don Juan,

La dofia Inés de Zorrilla, nacida, en parte, de la dofia Ana del Burlador para deshordarla,
confirma su liberiad en tas escenas de la quinta de Don Juan, espacio situado emblemdticamerite
fuera del doble espacio cerrado, ideoldgica ¥ cutturalmente, de 1a Ciudad de los padres y de fa
Casa-convento «triste cdrcel sombiia» (2169} de las virgenes, v a orillas del rio Guadalguivir,
cuyas aguas serdn las de la huida, pero en las que, poéticumente. se proyectan, simbdlicamen-
te unidos en sus aguas, el amor y la muerte que la palabra exaltada y en rapto de dofia Inés vae
en cslos dos versos delinitivos, magnificos v pletdricos de significacion:

Yo voy a tf como va
sorbido al mar ese rio. (225(0-51)

En ellos parecen venir a coincidir en extrafias nupcias premonitorias el eco, tan vive
para el ofdo poético espafiol, del verso manriquefio («Nuestras vidas son los rfos que van
a dar a la mar...») y el eco tan fascinante para el ofdo poétice de los roménticos del poema
de Leopardi («Fratelli a un tempo stesso, Amore e Morte...» Canti, 220) con el recuerdo,
para el entero parfamento de 14 arrebatada dofia Inés, del discurso de la encendida Tisbea
de El Burlador de Sevilla, que, a orillas del marfamar «que hay de amar a mar/ vna lerra
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solamente» {595}, arde con Don Juan en el mismo fuego (634-35), tun poéticamente ans-
logo al simabolico doble fuego imaginario que hace arder la cabafia de Tisbea y la celda del
convento de dofia Inés. '
Palabras €stas de dofia Inés que, cercadas por todas las otras con las que se entrega a las
palabras, ya no escritas y lefdas, sino dichas y oidas, de Don Juan me hacen pensar sigmpre,
no sé por qué extrafia asociacion de otros ecos, y no pretendo escandalizar, a las de la Novia
de Bodas de sangre, cuando en el espacio mitico de amor y muerte del bosque, donde suena
«el rumeor del riow, iluminado tambicén, come la «apartada ortllas del Guadalguivir, por Ia huna
«cisne redondo en ¢l rios (UL, 1, p. 144), dice, y dice también dofia Tnés, cada una en su estilo
separado por casi cien afios de historia de 1a poesia y de historia del teatro, estas palabras que
vOy a entreverar, va que no puedo decirlas simulianeamente, sin nombrar a su enunciante:

{Do%a INEs]

iAh! Callad, por compasién
que oyéndoos me parece
que mi cerebro enloquece,
y arde mi corazdn.

[Novia]

Ay, gué lamento, qué fuego

me sube por la cabeza!

Qué vidrios se me clavan en la lengua!

| Doua ves]

Tal vez posedis, don Juan,
un misterioso amuleto,

que a vos me uirse en secreto
eon irtesistible imdn.

&Y qué hacer, jay de mi!,
sine casr en vuestro brazos,
st el corazén en pedazos

me vais robando de aqui?

{Novial

i Te guiere! {Te gquiero! jAparta!
jAY, qué sintazén! No guiero
contigo cama ni cena

y no hay minuto del dia

que estar contigo no qguiera,
porque me artastras y voy,

y me dices que me vueiva,

¥y te sigo por el aire

commo uta brizna de hierba.
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[DoNA INES]

Tu presencia me enajena,

tus palabras me alucinan

¥ tus ojos me fascinan

y tu aliento me envenena. {(Don Juan Tenorio, 2228-55)

[Novia]

Pesnuda, mirando al campo,

come si fuera una perra,

iporgus eso soy! Que te miro

¥ tu hermmosura me quema. {Bodas de sangre, pp. 151-153)

Es esta dofia Inés/Novia, obviamente ni Virgen Marfa ni boba, pero tampoco puro
espirity, sino criatura corporal y encendida, traspasada por la fuerza erdtica del eros cuyas
rafces estan hincadas en el limo amoral y asocial de 1a naturaleza (physis) que Don Juan
despicrta y revela en ella, la dofia Inés que, antes de morir para volver como sombra pura,
inicia todavia viva, en su dltima palabra a Don Juan, «; Tardards™» (2293), ef gesto de 1a
espera. Es la misma dofia Inés que, ante la ausencia de Don Juan v la presencia del cadé-
ver de so padre, muerto por Don Juan, cerrard 1a primera parte del drama, incoando la se-
gunda, con su réplica final a la voz coral y undnire del colectivos Topos:

Topos: jJusticia por dofia Inés!
DoNa Ints: Pero no contra don Juan. (2638-39)

Por dofiz Inés va a llegar, en efecto, 1a justicia anunciada, pero no contra don Juan, sine
contra 1a Estatua del padre, de cuya mano, dispuesta a arrastrarlo a los infiemos, arancard
a Don Juan®. El «No» rotundo y abscluto con el que dofia Inés responde, desmintiéndolo,
al «Ya es tarde» de la Estatua rompe el cireulo fatal de deseo/castigo v condenacion de Don
Juan, ritzalizado en todos Jos graudes textos de la serie. Pero rompe también el ciclo de
violencia, codificado trigicamente en los dramas romdnticos espafioles, cuya cubminacién
es siempre Ia destruccidn del héroe, victima de la Ley (social/cultural} del Padre como fi-
sura del Poder y de la Autoridad de 1a Ciudad (polis). Finalmente rompe también, por pri-
mera vez en ¢} drama roméntico espaiiol, la terrible v extrafia viclencia gue configura en
é! al Dios trdgico, escindido en dos dioses contrapuestos, uno henigno v misericordioso, ¥
otro atrado y colérico, que tiene siempre la titima palabra. Es este un Dios violento, Dios
de 1a «venganza cternax {Don Alvaro, 1L, 7), «Dios terrible» (El Trovador, TV, 5), frecuen-
temente signiticado y encubierlo. coimo en el teatro clésico espafiol, por el vocablo Clielo/
Cielos, el cual, «airado, con su cefio furibundo» (Don Alvare, 111, 3), «al delito favorable/
de las virtudes dspero enemigo» (Los amantes, 1V, 4), juega con el hombre e, identificado
con el infierno (Los amantes, IV, 4) necesita saciar su furor en et héroe (Don Alvaro, 111,

*Coma aparece en la espléndida ilustracicn de Ferranl en Ja citada edicion de 1892, p. 283,
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3). Bl «Mo» de doiia Tnés rompe asi, revolucionariamente, el doble circulo de violencia ase-
ciado con el mito de Don Juan, con el destine del héroe romdntico, pero también con ta gue,
en otra paite, llamé «esquizofrenia estructural» del drama roméntico espaiol. (Rutz Ramon,
1988, 143 y s8.)

Desde el corazon misino de la dramaturgia del teatro romdntico Zorrilla ne sdle sacu-
dird con su dofia inés los fundamentos del Don Juan fundador, sine del drama roméantico
espaiiol. Su texto se nos aparece asi, no sélo como un texto cismatico por relacion a ia se-
rie gue previamente ha ido enrigueciendo con nuevas capas el mito de Don Juan, sino cis-
mdtico también por relacidn a la serie de textos cuyo paradigma simbdlico se repite en la
dramatuirgia accién, personaje y significacton de los grandes dramas romdnticos espafioles.

El principio de hipolardidad que constituye el eje de construccion drarvdtica de Bl Burla-
dor de Sevilla y convidado de piedra, aunque asumido como modelo de configuracién de
accidn y personaje, va & sex, sin embargo, en el gje simbolicefideclégico de construccion
semdntica subvertido y destruido al final de Don Juan Tenorio. Los polos de ese gje sim-
bélicofidectdgico dofia Inés v el Comendador don Gonzalo de Ulloa , encarnaciones roman-
ticas de los dos personajes-invariantes del mite de Don juan, la Hija del muerto y el Padre-
Estatua, entablan entre si-una nueva relacién que, modificando y anulando la antigna,
instaura en ella los cambios que fundan la diferencia del texto de Zorrilla. La piedra angu-
jar de la diferencia me parece estar menos en la apotedsica salvacidn de Don Juan que en
el trivmfo de dofia fnds sobre ¢l Padre-Estatua, siendo la salvacion la consecuencia del triunfo
a la vez que su signo, aungue en absoluto hay que descartar o minusvalorar.

Si el Don Juan transgresor es salvado en el circuito interior del texto por el acto trans-
gresor de dofia Inés que desactiva el mecanismo de la mano de fuego del Padre-Muerto que
gjecuts en escena a Don Juan, en e circuito de comunicacién exterior del texto es el dra-
maturge el gue desactiva el resorie de la necesidad det castigo en la scciedad. Podemos,
pues, terminar preguntdndonos: jes la salvacidn de Doa Juan la muerte del mito de Don fuan
gue comenzG en el texio tundador su liberacidén de una civilizacién represora y de un sub-
consciente colectivo reprimido encarnado en el Padre-Estatua o Padre-Muerto, e cual de-
berd en adelante bajar Faniasma de Piedra solo a sus propios infiernos? Dofla Inés, simbo-
io del poder redentor de 1a pura fewinidad, es ia nueva mediadora por Ia que ef Dios de la
célera, del castigo y de ta viotencia ¢s sustitido por «el Dios de la clemencias

el Diog de Don Juan TENORIO.
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FELIPE GODINEZ A LA LUZ DE TRES NUEVAS
COMEDIAS RECIENTEMENTE RECUPERADAS

GerMAN YEGA Garcia-LUTKcos
Taiversidad de Valladolid

1. ULYIMAS ADICIONES AL REPERTORIO DRAMATICO DE FELIPE
GODINEZ

A finales de los afios sefenta y durante ia década siguiente, €] conocimiento de la fi-
gura y el teatro de Felipe Godinez experiments un notable progreso, gracias a la publica-
cién de una seife de estudios de cardcter biogrifico, biblogrifico v crifico!. Su repertorio
quedabs entonces establecido en un total de diecisicte comedias y seis auios conservados
{aunque tanto en ua grupo como en otro exisien casos de atribucion probleméticu). A pe-
sar de la amplitud de las indagaciones, ta informacién allegada insinuaba también que seis
comedias mds habrian sufrido la misma sverte de tantas otras del teatro Aureo v no se po-
dian localizar: asi lo denunciaban sus titnlos inscritos en diferentes listas y documentos
antiguos.

' Por foruna, tres sueltas del siglo XVI aparecidas recientemente en ia Biblioteca Nacio-
nat® han solucionado los enigmas planteados por la mitad de los susodichos tindos: E primer
condenado, Ha de ser lo que Dios quiera vy EI provecho para el hombre. Los dos primeros
corresponden, efectivamente, a comedias nuevas, diferentes de las controladas hasta dhora,

‘Carmen Mcnéndez Omrubia, «Hacia la biografia de un thuninado judio: Felipe Godinezs, Segismundo, 23-26
(1977}, pp. 89-130, Soledad Carrasco Urpoili, «De buen more, buen cristivno. Nolas sobre una comedia de Felipe
Godinezw, Nueva Revista de Filologia Hispdanica, 30 (1981), pp. 546-73; Martia Grazia Profeti, Per una bibliogreafia i
Felipe Godinez, Verona, Univ. degli Studi di Padova, 1082; Piedad Bolafios Donoso, La obra dramdtica de Felipe
Ciowdiner (Trayectoria de un dramaturgo marginadp), Sevilla, Excema. Diputacion Provinctal. 1983; Germiin Vega Garcia-
Luengos, Problemas de un dramaturgo del Siglo de Oro. Estudios sobre Felipe Godinez. Con dos comedias indditas,
Valladolid, Universidad de Valladolid-C.A. v M. P. de Salamanca, 986,

*En esla tates destaca sobre todo el wabajo de M. . Proferi citado en 1a nota anteror {algunas cuestiones
complementaias pueden verse en G. Vega Garcia-Lucnpos, «Notas para una bibltografia de Felipe Godinezs, Casvilla,
8, 1985, pp.127-39). Los resuftados, ademds de constituir on soldo apoyo para las labores de critica rextual, han
penmitido apreciar que una parie de sus obras obtuvo una acogida muy aceplable a fo largo de los siglos XVI1 v XV

Wer G. Vega Garcia-Luengos, «Treinta comedias desconocidas de Ruiz de Alarcén, Mira de Amescua, Vélez de
Guevara, Rojus Zorrilla v otros de los mejores ingenios de Lispafias (Criticdn, 62, 1994, pp. 57-78), donde se da noticia
de lag caracterfsticas del fondo y se describen pormenorizadamente las ediciones.
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cuyos fextos han podido leetse y analizarse al fin; de o que se dard cuenta en las presentes
péginas. £ oiro —N] provecho para el hombre— es, en realidad, una denominacion alternati-
va de la pieza conocida preferentemente come Los trabajos de Job, una de las mis celebradas
de Godinez durante los sigios XVil y XV, a juzgar por Ia proliferacion de capias conserva-
das®. Estarfamos, por tanto, ante un caso mas de esa duplicidad de titlos que tanto ha contri-
buido a enmarafiar el repertorio barroco. Nuesira suelta parece seguir a plana y renglon la Parte
sexia de Nuevas Escogidas (1654), y no tendria pertinencia, pues, para la fijacion textual de la
comedia. Su virtud, ademds de calmar la desazin de los buscadores de obras perdidas, es In de
aportar una evidencia més de la recepeién del dramamrgo en su época. Asimismo, disipa
definitivamente el error de su consideracidn como auto sacramental en gue incurria R, Mesone-
10°, con repercusiones en C. A. de la Barrera® y J. Alenda’.

Un tercer texto novedoso se afiade a ios dos anteriormente sefiaiados, v serd también
obieto de andlisis de este trabajo. Se trata del titulado La paciencia de Job, cuya atribucidn
a Godinez no estd amparada por el ercabezamiento de la dnica suelta localizada ni por
ningin otro testimonio: son sus caracteristicas internas las que me han inducido a asignar-
le esta dramatizacin de la historia biblica, diferente de las conocidas hasta ahora.

2. DOS COMEDIAS MADRILENAS CERCANAS AL AUTO DE FE

£l primer condenado y Ha de ser lo gue Dios quiera admiten pocas dudas sobre su
adscripeion a nuestro escritor. Lo conficsan sus textos con mds fuerza gue las menciones
de las listas o los encabezamientos de los impresos respectivos. Bl marchamo de Godinez
¢s ostensible hasta en los defectos que comportan sus excesos doctrinales, la faita de bri-
llantez lfrica o el escaso ingenio en ¢l manejo de la accidn. Ambas, ademas, manticnen vna
estrecha refacidn; y no s6lo por su cardcter religioso: bihlico, la primera (Cafn es el con-
denado); de leyenda piadosa —mds que de santos—, 1a segunda {con San Antonio de Padua
como uno de sus personajes destacados). Debieron de ser escritas con un margen temporal
nuy corlo, dentro de los afios inmediatamente siguientes al auto de fe sevillano de noviem-
bre 1624 en el que comparecid e poeta. Sus asuntos centrales son parejos, a pesar de la
aparente diversidad: Pios s misericordioso y providente; puede y quiere redimir al hom-
bre, por perdido gue se encuenire.

Las texturas métricas respectivas, al liempo que confirman su buena acogida en el
repertorio del poeta, proporcionan indicios de su proximidad cronolégica con algunas otras
obras suyas®:

“Y también en nuestros dias, merced a la edicion de Piedad Bolafios y Pedro M. Piiieiro: F. Godinex, Adin de noche
alumbra ef sol. Los wrabajos de fob, Kassel-Sevilla. Ed. Reichenberger-Univ. de Sevilla, 1991

*Dramdticos contempordneos de Lope de Vega, Madnd, Rivadeneyra, 1858, BAE, 45, p. XVIIL

*Cutdlogo bibliogrdfico y blogrdfico del reairo antiguo expariol desde sus oripenes hasta mediados del sivlo XV,
Madrid, Rivadeneyra, 1860. Ed lacsimil: Madiid, Gredos, 1969, p. 172.

"«Catdlogo de anlos sacramentales, historiales y alepdticoss, Boletin de lu Real Academia Espailole, & (1921,
p. 104,

*Las cifras del cuadro corresponden a porcentajes. Los de las comedias conocidas sc han extraido de P. Bolafios,
La obra dramdiica de Felipe Godinez, pp. 129, 137, 349 y 392,
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& primer Ha de ser lo Acertar de De buen moro La traicidn La Virgen de

condenado  gue Dios guiera  tres la una fuent cristiane  contra st dueho Guadalupe
Redondiltas 59,53 45,20 57,46 43,25 51.23 41.73
Romance 20,94 41,84 32,74 3543 25,46 47,46
Décimas 5,66 742 349 #,26 16.1 --
Sitva 4,44 2,81 ER:: 4.4 445 855
Quintilla - 2,73 - 6,60 - 164
Cancidn - -- -- 0,35 275 047
Suelios - -- 0,48 - - 014

Precisamenie, una de las comedias incluidas en el cuadso, La traicién contra su due-
Ao, es de las pocas del autor cuya fecha de escritura consta fehacientemente: su autégrafo
esid firmado el 28 de abril de 1626, tan séio afie v medio después del auto de fe.

Si desde postulades artisticos podria perdonarse a 1a desidia del tiemipo vy a las insidias
del olvido el habernos escamoteado estas obras; desde otros puntos de vista tienen gran
interés, por la luz que aportan para completar e} conocimiento del escritor v las implica-
cionies de su problema. Las dos se adhieren con fuerza a su repertorio ¥, por qgué no decir-
lo, a su biografia fntima: a lo gue hemos creido conocer de elln, a través de los datos que
sobre su peripecia vital nos han Hegado desperdigados en documentos y escritos varios v,
sobre todo, a fravés de las piezas dramdticas con gue contdbamos hasta la fecha,

En otro lugar he apuntade cdmo Godines, tras ¢l proceso inguisitorial v el castigo
correspondiente, hizo del teatro un abanderado de su causa persoral®. Se sirvid de éi para
inculcar dos o tres ideas fundamentales que {enfan que ver con su infegracién religiosa y
social. Asi, es palpable su insistencia en reinterpretar ¢l concepto del honor vigente entre
sus contempeorineos, ese gran principic reguiader de las relaciones interpersonales (y que
en la practica descansa en factores gjenos al individuo, como el de ia Hmpieza de sangre).
Una y ofra vez Godinez prociamard ia identificacion de! honor con la virtud, con los méri-
tos personales. Arn es méds notorio su afdn por proponer fibulas dramiticas, v elaborar
discursos doctiinales, donde 2l mismo tiempo se resatten la misericordia de Bios y 1a po-
sibilidad cierta gue tiene el hombre de una anténtica conversién: tanto si ha sido un peca-
dor —& el fraile ha de ser ladrdn, o el ladron ha de ser fraile es su ejempio mds grana-
do— como i ha practicado otra religidn —as{ se muesira palmariamente en De buen moro,
buen cristiano—. De este empefloc fundamental de ta dramatnrgia de Godinez participan
nuestras dos comedias, a pesar del dile de la que vamos 4 comentiar en primer lugar.

3. EL PRIMER CONDENADQO: UNA COMEDIA BIBLICA SOBRE EL
CASTIGO Y BL PERDON

Ea materia biblica que desarrolla es otre factor evidente de la adecuacion de esta nue-
va obra al repertorio del pocta. El teatro testamentario es la gran especialidad de Godinez.

"Expericncia personal y constantes temdticas de un escritor judcoconverso: Felipe Godiner (1585-1659), La
proyeceion histérica de Espofia en suy trex cufturas, Valladolid, Fuma de Castilla v Ledn, 1993, t. 2, pp. 576-87.
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Capuz de labrarle un renombre individualizador entre la farga ndmina de dramaturgos con-
temperdneos'. Bl corpus conservado, y aun las noticias del perdido, muestza claramente su
propension a tratyr historias del Antiguo Tesiamento, El acta del relator de su caso en el auio
sacramental de 1624 ya lo hizo notar, achacdndoselo u su adseripeion judaica: «Y como tan
aticionado a csta loy hizo algunas obras en verse de historias del Testamento Viejo»''. A
pesar de esta facilidad de usociacion y del interds del reo por ser aceptado iras su proceso
Inguisitorial, lo clerio es gue no renuaciard a ello. Amdn vy Mardogueo, Las ldgrimas de
David, Los trabajos de Job, tres de las comedias biblicas més representadus e impresas del
tealro antigeo espafiol. fueron escritas con seguridad después de 1624, La nueva pieza apun-
tarfa, ademads, que la propension testumentaria de nuestro dramaturgo no se quebrd ni siquie-
ra en los primeros momentos tras el fatdico acontecimiento inquisitorial. Ef primer conde-
nude presenta sintomas de haber sido escrila poco tiempe después del mismo, v bastante
antes de 1637 o 1638, que es cuando tenemos casi a seguridad de que ya estaba escrita, al
mencionarse su titolo en la Leoa con gue empezaron Rueda v Ascanio de Quifiones de
Benavente'. La eleccién del rema no habria sido gratuita ni caprichosa: £ primer conde-
nado habla de condenas; pero, sobre tnda, de pevddn vy redencitn. Bos son los pecados: el
de Adin v el de Cafn. El primero —con o} que, sin duda, el escritor quiere que le identifi-
gue ef piblico— merece ¢l perddn, ante el arrepentimiento y ia penitencia; el segundo, la
condenaciGn eterna, por negarse a acepiar la providencia v la misericordia de Dios.

Un esquema argumental facilitard el acercamicnto a esta obra hasta ahora desconoci-
da de fos estdiosos:

Jornada primera: Paraje campestre caming de una fuente, Caln, vestide con piel de
tigre, tosce v fiero, reclama el amor de su hevmana Délbora, que 1o rechaza. Llegan al lu-
gar el anciano Adin v Abel. Ambos se mansfiestan deferentes con £2aim, a pesar de sus
réplicas destempladas. Se lamenta el padie del pecado que puso fin a ks estancia paradisiaca,
La misericordia de Dios para con el pecador debe consolarie: le exhorian Délbora y Abel.
hientras Addn v Cain, que rabia de celos, van a trabajar Ja tierra, Jos otros dos hermanos
regresan a casa tras coger agua on 1a fuenle. Armbos son gemelos v desean unirse en matri-
monio.

A la entrada de la cabafia familiar, Eva conversa con su hija Culmand, que también
guiere casarse con Cafn, su hermane gemelo, aungue se guea de su actitud. Abel vy Délbora
Hegan y piden a su madre gue interceda ante su esposo para que permita la boda, Addn y
Cain apurecen con haces de trigo. El primer hombre grorrumpe de nuevo en lamentos v

‘TUn renombre positivo, de muy ditercate carderer ab nada halagiicfio derivade de su condicion de conversa, ¥ gque
en se época ko ergin en objeto preferente de los chismorreos de los colegas, come Lope, Hurtado de Menduza o, sobre
todo. Gueveda,

FAdoHo de Castro. «Noticias de fa vida del docwor Pelipe Godinezs, Memarias de o Real Academie Espafiola,
8 (1902, p. 282, _

“Ver Antoni Reston. *Flezas de fintlos de comedias”. Saggi ¢ documenti inediti o ruri del teatro spognueio dei
seeali XVIF e XVHT, Messing, Vincenzo Muglia, Editore, 1903, pp. 117-18. También hay constancie del compromiso
de representacion de una comedia con esta denominacion en la villa de Hita cn septicmbre de 1040 (Cristdbal Péres
Pastor, «Nuevos daws acercy del hisidonisme espaiiol en los siglos XVEy XVH {seaunda sericys, Budletin Hispanigue,
& (1907), o” 356. .
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exhortaciones sobre la culpa, el pan y i sudor de ta frente. Cain recriming a DéElbora su amor
por Abel, que jura impedir, y a su padre, sus afeminadas lamentaciones. Fiste disculpa sn
condicidn, porque serfa consecuencia del pecado propic. No ghsiante, tanto Addn como Eva
pronostican un mal fin para quich se comMporta tan exiemosamenie.

Se aprestan a cenar alrededor de 1a mesa, cuzando un cometa con forma de guijada les
sobrecege. Todos reconocen los malos augurios; menos Cafn, a quien le parece la estrella
mas hermosa v desearia haber nacido bajo su influjo. Abel se desmaya. Las muestras de
amor que le brindan Délbora y sus padres, suscitan una terrible envidia en su hermano, quien
decide aceptar el augurio del astro ¥ matario.

Jormada segunda: Cain y Calmand discuten agriamenic. A pesar de estar ya casados, &
atn ansia vencer la resistencia de Délbora. Ahora debe partir a ofrecer el sacrificio gue ha
mandado su padre. Lo hace con desgana y dispuesto a dar o peor que sus campos producen.

Fn contraste con la pareja anterior, Abel y Délbora involucran a la ndturaleza entera en sus
requiebros, llenos de amor y armonia. Salen Adédn y Eva, cuando Abel se prepara también para
acudir a presentar su ofrenda a Dios. Todos temen a su hermano v el mal gue sobrevendri.

Cain estd en el lugar del sacrificio con un manojo de espigas. Cuando discurre ia ma-
nera de Hevar a cabo el asesinato proyectado, encuentra la guijada, cuya forma identifica
con la del cometa. Acude Abel con el mejor recental de su ganado. Con humildad ic pide
a su hermano que eliminen cuaiquicr rencor entre elfos para hacer el sacrificio adecuada-
mente. Ambos argumenian sobre la ciencia de Dios, que podria evitar Ia caida del hombre,
v Ia libertad de éste, Cain Te culpa de permitir ¢l pecade y niega su providencia. Discuten
mientras s¢ aprestan a realizar sus ofrendas con actitudes muy distintas, Un Tuego del cie-
io asume la de Abcl. A pesar de Ia evidencia de qgue Dios se ha munifestado, Cafn perpetra
el fratvicidio. Bl temor se apodera de él v decide cculiarse.

Délbora y Eva descubren el caddver. Liega Adan. quien sc lamenia largamemte: cnor-
me debid de haber sido su pecado cn el Paraiso para dar paso al horror de la muerte. S6lo
la penitencia podrd desenojar a Tios. La muerte del inocente —uargumenta— asegura que
todos han de ser moriales y, al tiempo, es garantia de la redencién. Tras dudar sobre io que
hacer con el caddver, decide sepultario en tierra, para que a ella regrese. Se van todos.

Sale Cain huyendo hasta de su sombra. Un dngel le pregunta por su hermano y le pre-
dice un castigo eterno. Estard condenado a vivir con su culpa, sin que nadie pueda matar-
ie. Bn su desesperanza, decide ir & BEhrdn, cerca del Paraiso, para acceder al drbol de fa vida
al menor descuido del querubin que lo cusiodia,

Jornada tevcera: Mucho tiempo después. Adan tiens ya quinientos afios. Viene
acompafiado de Ence, Lamec, Tubal y Jubal {que hard lus veces de gracioso). El anciano
relata como Cafn ha enido a su hijo Noé y ha fundado ura ciudad, que conduce como un
principe despdtico sin legisiar ni gobernar, permitiendo qoe los vicios crezcan de dia en dia.
Arremete especialmente contra e ambicién. Cada uno de los presentes jusnfica las venta-
jas de log inventos que han aportade pars mejorar las condiciones de vida de Ta humanidad
{ciudades, hierro, armas, instrumentos musicales). Addn les va replicando con la conside-
racién de sus perjuicios.
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Lugar dovde muariéd Abel. Calmand y Mabiel hablan del aspecto pavoroso de Cafn,
cubierto de pelos por todas partes. Muerto en vida, reclama la muerte a quien encuentra.
Ante su inminente aparicitn, se marchan las mujeres. Llega Cain ante el sepulcro de su
hermano. 8igue manifestando si condicidn irreductible al perdén v ia misericordia de Dios.
Se 1z aparece Abel con cl tostro ensangrentado y un cordero en brazos. Pretende seguirle,
pero lirrumpe un ledn. También la fiera respeta la marca divina del condenado que prohibe
gue nadie acabe con su vida. Sale Jubal, ¥ Cailn piensa aprovecharse de su cortedad para
conseguir 1a muerte; pero su victima escapa. Llega Adén. Debaten sobre jos respectivos
pecados y castiges. El condenade se niega a solicitar el perdda de Dies como le aconsaja
st padre, que se retira. Acude gente a la caza del oso. Los problemas de vista de Lamech
hacen que confunda con fa fiers a Cain, quien oculia su [fsice bestializado enire unas ra-
mas. Una flecha le alcanza v muere con terribles dolores, que Iz espera del juicio divino
acrecienta.

Sale Adan en compafifa de Bva y las demds mujeres. Los hombres le daa noticia pro-
fusa de la muerte del hijo. Los signos de horror gue hizo Ia naturaleza tras su muerie se
vuelven a reproducir cuando aparece éste echando Jlamas y recriminando a sus padres su
condenacidn por haber cometido el pecado original. La leccién que de fan funests historia
extrae Adén se a brinda a su descendencia: hay gue hacer penitencia pars desenojar a Dios.

Mo es un rasgo exclusive del teatro veterotestamentario de Godinez, sino caracteristi-
ca general de este tipe de obras en 1os siglo dureos, 1a presencia de prefiguraciones neotes-
tamentarias, En la claridad e insistencia de tales alusiones descuella nuestro autor sobre sus
colegas, contra lo gue pudiera pensarse de sus antecedenies. Esta comedia no es una excep-
cién. Abel es el principal elemento de la conexion entre los dos Testamentos. A lo largo de
toda Ia obra, esta primera victima del género humano es presentada come prefiguracion de
Crisio.

Asf lo apunta muy pronto Cain, v Addn se encarga de explicitar la alusién'®

Es Abel muy inocente,
£l nos poded redimir,
pagando a Dios lo gue debes.
Abel, Yo, hermano, si con mi vida
pudiera pagurlo, advierte
que 3 Dios la sacrificara.
Addn. Posible serd que Hegue,
Cain, tiempo en que otro Abel
nuestras miscrtas remedie, (204-12)

Por supuesto, las alusiones se concentran en tomo al momenic del fratricidio:

VPara facilitar la comprension de los lextos citados, he modernizado Ja puntuacion, Ja acentiacidn v Fas grafias,
sin afectar a las quc tienen relevancia fondtica.
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Abel. Sobre ese florido prado
seré helocausto de amor,
gue otro cordero meior
en dste estd figurado. {1303-6)

Y otras més en ¢l canto que se escucha mientras el cordero de Abet ¢s arrebatado por
Hlamas gque bajan del cielo:

Al sacrificio de Abel

estd tan propicio el cielo,

gue en €] se ve la figura

de owro sacrificio eterno. {1335-38)

Ef primer hombre interpreta el sacrificio de su hijo inocente como garantia de la reden-
cidn:

Mi redencitn es segura.

Vos, sefior, lo cumpliréis,

y entonces verdad haréis

lo que agui s6lo es figura.
Alentad vuestra esperanza,

gue ya remed:io tendréis,

pues la inocencia que veis

es presagio de bonanza. {1519-26)

Adén tiene un protagonismo importante en el sentide global de la pieza. Sa referente
més claro dentro del teatro del autor es job: tanto el de Los frabajos de Job, que ya cono-
clamos, como ¢l de La paciencia de Job, del que nada sabiamos v del gue mds adelante
trataremcs. El priroer hombre es absolutamente paciente con su sperte. Hasta con el inso-
portable Cafn. También ama y respeta a su mujer en grado extremo. Existen, ademds, otros
rasgos que conectan estas comedias. Los ambientes familiares son parejos: viven en una
cabafia, se juntan a la mesa para cenar con ademanes semejantes. Y en ese momento es
cuando se producen sefiales de mal augurio, que frustran la reunidn.

Adén pide 2 Abel gue le abrace cuando éste parte a ofrecer el sacrificio, porque le aflige
1a aprensién de que serd la fltima vez:

Llegu, Abel, dame fos brazos,

gue no sé qué el alma ha sentido,
gue parece, hijo querido,

gue son los Glimos lazes. (1067-70;

Es la misma sensacién gue experimenta Job cuandoe sus hijos se despiden para ir a la
fiesta, donde les sorprenderi la muerte. Mas tarde, Addn se apresta a escuchar Ja noticia de
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la muerte de Cain, con la misma actitud que el héroe idumco recibe las malas nuevas que
le traen sus criados (2173 y s8.).

Los personajes de Godinez son amigos de ostendar sus capacidades intelectuales y de
adoctrinamiento'?, aungue suponga serius alteraciones del decoro y del desarrolio de la
accidn dramdtica. En EI primer condenado hay bastantes momentos et que ocurre esto. As,
Addn no se resigna a endosar una demostracién prolija de empachoso escolasticismo sobre
si es peor gue un hijo mate a un padre o al revés, en unos momentos en que mejor seria lorar
1a muerte del inocente Abel (2032 y ss.).

Los pasajes biblicos no proporcionan suficientcs materiales para desarrollar una acciéa
dramética conveniente. Y Godinez no debfa de estar en esos momentos cercanos al proce-
5o para Tabular sobre los textos hiblicos con la libertad que to habia hecho en otras ocasio-
nes y que o habria de hacer mds adelante. 5i la fuente biblica era escucta en pormenores
¥ no convenia inventarse otros, no quedabu mds remedic gue explotar en extremo le que
habia. Aun asi 1a comedia s6lo alcanza 2.298 versos™. No creo que se deba pensar en que
se han perdido. No se ccban de menos; todo lo contrario: parecen sobrar. Algunos episo-
dios se duplican, al escenificarlos primero y contarlos después. Un ejemplo: Jas espectadores
asisten ¢n directo a la muerte de Cain sobre e tablado cuando Lamech lo abate de un fle-
chaze; no cbstante, en la escena siguiente, el pdblico tendrd que ofr el relato prolijo de ese
mismo percance en boca de Henoc, otro de los participantes de la monterfa (2173 y ss).

De todas formas, s{ que cxisten materiales afiadidos de cosecha propia. Muchos de eflos
buscan acomodar los pasajes sagrados 4 los moldes dramaticos conterapordneos. A las ra-
mas principales de la historia biblica y sus ensefianzas, le brotan florescencias de amor,
celos, donaires, propios de ia Comedia Nueva. _

Ne faltan en su tratamiento los habituales anacronismos. Aunque no serfa adecuado
utilizar conira esla pieza un tipo de desavenencia con nuestra sensibilidad en 1a que incu-
rren casi todas sus congéneres, eso no quita que en algana ocasion no podamos por menos
que sonrefr. Owo ejemplo: es normal que dos mujeres hablen de 1a velubilidad para el amor
de los varomes; pero, claro, cuando estas dos mujeres son Eva v su hija, encargadas de es-
trenar el mundo y sus componentes, el amor incluido, en puridad estdn incapacitadas para
decir lo que Calmand. la sufrida esposa de Cain, cuando intenta extiapolar el vicio de su
marido a todos los hombres:

Adiiltera condicion,

gue de unos en otros pasa;

pues dejan su propia casa

por ia ajena posesion. (403-405)

*Con las que se hizo merecedor de juicios come el de Pérez de Montalbin en su Para todes: «El doctor Godinez
tiene grandisima facilidad, conocimicnto y sulilexa para este género de poesia, particularmente en las comedias divinas;
porque entonces tienc mds lugar de valerse de su clencia, erudicién y docirinas. O ¢l de Enriquez Gémer en el prélogo
del Sansdn, donde dice «que el doctor Godinez se lleve por bas sentencias loy doctoss.

B80lu otras dos comedias del dramaturgo presentan un admero menor de vorsos: Amdn v Mardogueo (2.226) ¥
Lo Virgen de Guudalupe (2.128).
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En relacidnr con el humor —no del involuntario, sino del dependiente de los designios
del antor— y con la serte de ajustes de la fibula biblica a los cauces de la férmula teatral
vigente, conviene anotar la peculiar incorporacion de la figura del donaire. Aunque no fal-
tan piezas que prescinden del graciose, lo normal es que cuenten con €l, por serios que sean
los asuntos a tratar. La particutaridad de Ef primer condenado, en este sentido, es gue su
comparecencia es may breve y circunscrita iinicamente al tercer acto. Estd encarnada por
Jubal, el inventor de os instrumentos musicales, guien eniraria en la categoria del villano
gracioso, de ideas cortas y torpes palabras. La explicacion de esta andémala presencia po-
dria estar en las imposiciones de la propia historia dramatizada. Godinez ahora si gue ha-
bria acusado los presupuestos cronoldgicos. En los dos primeros actos, que concluyen con
la muerte de Abel, ninguno de los contados habitantes de aguel mundo pretérito podia ha-
cer de gracioso. Pero en el tercero, Addn tiene ya quinientos afios y su proija descenden-
cia estd en condiciones de proporcionar el personaje que necesita Godinez, Y, entre otras
cosas, lo aprovechd para paliar los problemas de extensién de la pieza.

4. HA DE SER LO QUE DIOS QUIERA: UNA COMEDIA DE SANTOS Y
BANDOLEROS, FRANCISCANA E INMACULISTA

Como ya se apuatd, esta nueva cbra se sitia cerca de la que acabamos de comentar.
Por lo que a la fecha de escritura respecta, los datos gue se derivan de los andlisis internos
y de las poticias externas cuadran. Casi con toda seguridad, ésta fue ia pleza que la com-
pafifa del celebrado Antonio de Prado representd en Palacto entre noviembre de 1629 y
febrero de 1630, Su proximidad también se aprecia en temas, motivos y esiilo.

Por otra parte, s clara su militancia dentro del grupo de las comedias de santos y haa-
doleros, que alcanzd en Godinez testimonios singulares, con 1os gue mantienc estrechas
relaciones. Soun los casos de De buen moro, buen cristiarno v O el fraile ha de ser ladron o
el ladrén ha de ser fraile. Ambas obras nos son bien conocidas, gracias a contar con dos
de los mejores estudios particulares que ha suscitado el repertorio del poeta™.

Este es su argumento: :

Jornada primera: Acompafiado de su eriado Turpin, Ledovico pone en fuga a unos
villanos que le impiden ver a solas a su amada Octavia, Bs arrogante, temerario y un per-
dido autocomplaciente. No obstante, mantiene su condicidon de cristiano, y el conyen-
cimiento de que la teologfa, en la gue estd muy versado, hace imposible no setlo; al igual
.que no creer en la Inmaculada Concepcion, de Ia que es especialmente devoto. Pasan por
la escena fugazmente San Antonio de Padua y Fray Gil. En cuanto aguel ve a Ludovico,
dobla la rodilla en sefial de reverencia y le anuncia que serd santo, Sale Octavia. Ha reci-

'8y titule consta ci1 los libros contables csindiados per N. D, Shergold v I. E. Varey, «Some Palace Perfformances
of Sevententh Century Playvs», Bulletin of Spanish Studies, 40 (1963), p. 227.

YEdward Glaser, «La comedia de Felipe Godinez O ¢f fravle ha de ser ladrdn, o of ladrdn ha de ser fravles,
Revista de Literatura, 12 (1957}, pp. 91-107; y Soledad Carrasco Urgotti, «De buen moro, buen cristiano..».
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bido propuesta de matrimonio de Arnesto, el mas rico de Padua. Ofrece 2.000 escudos. que
son los que los moros piden por el rescate de su padre. Ludovico se propone ser bandolero
ocha dias para conseguir esa cantidad, Aparecen de nueve los frailes, v San Antonio torna
& humillarse ante e protagonista. Al tiempo que le adelanta a Octavia cudl serd su futuro y
la insta a que se case con Arnesto, le augura a Ludovico que serd martir. Se van todos, Los
nueves salieadores, a saltear,

Arnesio, en compafifa de Leonido, viene para casarse con Octavia, como le ha pedido
San Antonio. Ludovico ¥ Turpin los divisan desde un monte y deciden asaltarlos cuando
duerman. Al ser descubiertos, se ponen a conversar sobre San Antonio y cuestiones religio-
sas. Para adormecelos, Ludovico decide defender por extenso y con copiosas argumenta-
ciones el misterio de la Inmaculada Concepcidn, de cuya fiesta es la vispera, El interés que
el tema suscita impide que las victimas concilien el suefio. Lo que se consigue al cambiar
de conversacion. Ludovico roba las joyas que lleva el gatan, v, cuando va 2 malarlo, irrumpe
San Antonio. Arnesto se da cuenta del hurto al despertar. Apresan a Tuwrpin. Eo cse momento
el criado Celio llega con el recado de que Octavia no quiere recibir ul prelendiente, guien,
desengafiado, decide volver 4 Padua.

Salen Ludevico y San Antonio, que no ceja en arrodillarse ante €1, porgue —dice— le
obliga a hacerlo su santidad. Aquel replica dando cumplida cuenta de guién es: no cono-
cid a sus padres; estudio en Bolonia; frecuentd malas compafifas; se convirtié en amante de
una tal Laura; matd a ofro pretendiente; huyé; llegd a Padua, doade los Tugarefios le temen
y le pagan parias; es salicador por Oclavia; se considera ya condenado y no guiere conse-
jos. San Antonio repone: «Por muy male que 10 seas, mis bueno es Dios que 6 malo». ¥
e profetiza que serd mértir en Persia.

Jomada segunda: Hablan Ludovico y Turpin, que ha quedado libre, Se lo debe a Laora,
ia que fuers amante de st amo, ¥ que ahora anda por estas tierras (ras sus pasos. Arnesto
se prendé de elia y le concedi6 ¢l deseo de que soltara al criado. Este marcha a buscar las
joyas. Octlavia encoentra a solas a Ludovico. Los enamorados expresan su pasién, El de-
seo de wmon camal se ve refrenado porgue el gatdn no quiere manchar con el pecado el dia
de la Inmaculada. Regresa Turpin, gue no ha encontrado las joyas. Culpan de so desapari-
cidn a San Antonio, & quien imputan artes hechiceras. Salen Lauora v se criada Camila.
Conversan las dos damas. Arnesto, acompafiado de un juez, encuenira a Ludovico, y quie-
re prenderlo. Lo impide San Antonio, que sale con las jovas. Para dar celos a Octavia, su
propietario se las entrega a Laura; que las acepta para, a su vez, ddrselas a Ludovico, Este,
por su parie, decide dirigirse a casa de Arnesto v matario.

En uynu prisién persa estdn Fabricio y Marcelo, el padre de Octavia, que ha entregado
Ia imagen de la Virgen por fiadora de sa rescate. El Soltdn la echard al fuego si no llega.
Mientras rezan a la Virgen el dfa de Ia Inmacuoiada, aparece San Antonio en tramoya para
Hievarse la imagen y preservarla. Salen los movos Ceildn y Celin, quienes presencian el
milagro del rescate.

DPe nuevo en tierras de Padua. Ludovico, Amesto, Octavia v Lawra bascan a San Anto-
nio. Turpin es ya un fraile lego. Aparece el sanfo en un oratorio con la imagen rescatada.
A su lado acuden Jesucristo y San Juan. Se aducen nuevas proclamas inmaculistas, Ludovice
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viene para matar a San Antonio, pero terminan intentando demostrar que la Virgen fue
preservada del pecado otiginal. El santo pide al saiteador gue deje su vida de pecado. Tnter-
cambian ruegos vy rechazos. Finaliza el encuentro v 1a jornada con la aseveracion de que «ha
de ser lo gue Pios quicre».

Jornada tercera: Turpin y Octavia hablan de la sifmacidn de unos y otros. Salen San
Antonio y Arnesto. Este se ha casado con Laura. Octavia sigue pidiéndole e} dinerc para
el rescate de su padre. Pero, precisamente, éste ha conseguido escapar del cautiverio v He-
ga ahora donde estdn eflos. San Antonio pone pegas a esta solucidn, porgue la Virgen era
1a fiadora. Informa el padre de Octavia de que ha tenido noticius de un hijo perdido. Por ¢l
mar Hega un bajel con Ludovico vy otros acompaiiantes vestidos de turces. Cen intencidn
de apresar cautivos para poder rescatar a Marcelo, se lievan a éste con su hija.

De nuevo en tierras de Oriente. Celin y Ceildn custodian a Fabricio, cuando ven naufra-
gar un bajel. Ludovice v Marcelo aleanzaa la costa a nado. Es la vispera de la fiesta de Ja
Inmaculada Concepeidn, El anciane considera que ha sido restituido al cautiverio para no
dejar en mal lugar a Maria, su fiadora. Por el teatro atraviesa una chalapa con la imagen de
Ia Virgen, Octavia, Laura v Turpin, Celin guiere arrojar la imagen al mar, pero se lo impi-
de Ludovico, que se hace pasar por su correligionario. Concierta con los moros que €l se
quedard con la Virgen y ellos con Marcelo,

Fabricio estd en la mazmorra, a la que tracn a Laura, Octavia y Turpin, dispuesios a
morir sin renegar. Con la imagen de Maria, Hegan también Marcelo y Ludovico. Este ofrece
a Turpin su truje para hir. Bl salieador tedlogo estd dispuesto a predicar el sermén de la
Inmacuiada Concepeidn que habia prometido el afio pasado, Asf lo hace. Con pausa y gran
aliento, desgrana un sermén barrcco, en el que se van interpretando diferentes pasajes de
ia Biblia que apoyarian el misteric mariano. Llegan a la prision Celin y Ceildn para comu-
nicar 1a sentencia; el fraile, Ludovico a la sazén, debe renegar o morir. Este decide asumir
su condicion de cristiano v lo confiesa exaltado, secundado por tedos.

Aparecen Arnesto y Turpin, disfrazado de turco, para rescatar a Octavia y Marcelo, Van
a martirizar a Laura y a Ludovico, Este es, precisamente, el hijo perdido de Marcelo, se-
gz le comunica Fabricic. Turpin se ofrece a morir también. San Antonic baja en un bofe-
t6n para proclamar que los mdrtires alcanzardn igual premic que otros sanios, como los
jornatercs de Ia pardbola gue llegaron a dltima hora. Arnesto rescata a la Virgen, a los vi-
vos v a los muertns. Como estaba profetizado, se casard con Octavia. Y regresaran a Padua.

Be algunos rasgos relevantes de la-obra me he ocupado en otro lngar, lo que permiti-
ré referirtos ahora sintéticamente™. Bs de destacar su exaltacién franciscana, que nos remite
de inmediato a O el fraile ha de ser ladrdn. Los paralelismos entre los protagonistas res-
pectives son claros: Ludovico v Lugquesio sor peadencieros, practican el bandolerismo y
tienen asumida su condicidn de réprobos. En sus reconducciones hacia la santidad tienen
papeles relevantes dos grandes de la orden, San Anionio de Padua y el propio San Francisco

¥ |_a reescritura peratanente del lezlio espanol del Siglo de Cros nwevas evidenciase, en Marc Vitse, ed., Sigle
de Oro y reescritura, I: Teatro, Criticon, Toulouse, Presses Upiversitaires da Mirail, 72 (1998), pp. 26-33.
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de Asis, gue reciben tratamientos dramaticos similares: entran y salen pronunciando pala-
bras enigméticas sobre los {futures santos. Hasta fa condicidn de las fuentes v su aprovecha-
miento son parejas: en ambas piezas se ha amplificado a partir de anéedotas breves y late-
rales del apartado que a San Antonio dedica el Flos sanctorum de Ribadeneira y del capi-
tulo XXVI de Las florecillus de San Francisco,

La nueva comedia ratifica la existencia en nuestro poeta de esa simpatia que apunta-
ha £, Glaser como estfinulo para ia escritura de la hisioria protagonizada por Luguesio.
Ambas obras podrian explicatse en lo profundo asociando la condicién judeo-conversa del
poeta y 1os ideules franciscanos de fratermidad sin atencion a clases ni razas.

Al igual que Ei primer condenado, es cometido prioritario de la obra mostyar la capaci-
dad de Dios para perdonar al pecador y convertirlo a la santidad, siempre que se deje res-
quicio para la gracia divina. Es la diferencia radical entre Cain y Ludovice, aungue éste a
veces manifieste una actitud irreductible cercana a la de aquel. En esta historia de reden-
¢ciom también es muy importante el papel que se otorga a la Virgen Maria, Sobre ella inci-
de una parte fundamental del contenido de 12 obra, con un empefio muy especial en exal-
tar su exencion del pecado original'.

Su radical militancia inmaculisla es, en efecto, otro de los aspectos que reclaman
poderosamcnte la atencion®. Tal postura cristaliza en elementos de orden muy diverso:
desde encendidas exclamaciones Hricas a prolijas argumentaciones teoldgicas; sin renun-
ciar a los més contundentes respaidos de autoridad: la afirmacién del misterio se pone en
boca no séic de un personaje de pura ficcidn, como es Ludovico, sino también de trasun-
tos dramidticos de grandes liguras de Iz religion cristiana; San Antonio de Padua, San Juan
Bautisla o el mismisimo Jesucristo, a quien se le hace decir:

Tiempo vendrd que en el suelo .
hagan fiesta sin recelo

a esta purisima aurora,

pero ceiébrania agora

los dngeles en el cielo. (1483-87)

En relacion con la biogratia del autor. no dejan de sorprendernos tales pronun-
ciamientos en materia tan delicada, que superan con creces todos 1os gue le conoclamos.

“Una ver mds sc aprecia el cuidado det dramaturgo a Iz hora de elegir los tfulos de sus comedias. Bl aclerto de
algunos de elfos es evidente: bien por su exprestvidad compendiosa, como cn De buer more, buen cristiano y O el fraile
s de ser ladran, bien pot su polivalencia significativa. como en Las ldgrimaes de David, eon referencia a fas vertidas
en ¢l rgego amoroso @ Bersabé y en ef accepentinticnto. También es el caso de Ha de ser lo gque Dios guiers: la expresion,
que ademas se ropite como broche de dilerentes escenas, sc hace eco de odo 1o que en la vhra incide sobre i papel
def hombre ¥ de Dios en 1a salvacidn; y, al tiempo, es asoctable a cste otro contenido Tundaraental de defensa de ta
Iymaculuda Concepeidn, gue tienc ana de sus apoyaluras fundamentales en ef razonmpicis de que no se puede pensar
que Dios no haya querido conceder ese don a su madre, toda vez gue su potenciy infinita ex capaz, de hacedo.

“Casi con toda seguridad Ta obra fue escrita para celebrar 1a ficsta de la Inmaculada Concepeion. Esta posibitidad
debid de incitar 2 Lanini a refundirla en su comedia Serd fo que Divs guisiere. Obviamente, lu existencia de esta
operacion, en la que se han aprovechudo muchos elememos de la pieza original y un atmero nolable de sus versos, ha
permanccido velada hasta 1a aparicidn de la comedia de Godinez (ver G. Vega «La recscritura permancale del teatro
espaitol del Siglo de Oro: nuevas ovidencias», pp. 26-28 vy 32-33).
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tgunos de los cuales, ademds, no le habfan resultado irocues: entre los cargos de su pro-
ceso ingnisttorial, finalizado cnatro o cinco afics antes, figura la proclamacidn del misie-
tio por parte de San Gabriel en lu comedia de La reina Ester.

Tedo el teatro del antor adslece de un exceso de carga doctrinal que a duras penas
convive con los componenies dramdlico v lirice, Un extenso porcentaje de los versos con-
servados ostenta un talanie sermonario evidente, que es imposible no poner en refacion con
su actividad como orador sagrado, lan elogiada por algunos de sus contempordneos. Fste
s olro de los aspectos por el que noestiz obra debe suscitar el interés de los estudicsos, al
ser 1a que més claramente asocia el teatro con esta faceta. Hasta el punto de que en la ter-
cera jornada, v tras haberio anunciado repetidas veces como momento culminante, se ja-
cluye un sermdn con todas sus exigencias de forma y contenido.

5, LA PACIENCIA DBE JOB: LA ENTRADA DEL HEROE BIBLICO EN LA
COMEDIA

La paciencia de Job constitiye un caso diferenie a los dos comentados hasta ahora, Para
empezar, su atribucion a Godinez ne consta en ningin documento conservado®, sino que
se fundamenta —con todas fas cautelas que estas operaciones requieren— en la existencia
en sus versos de rasgos objetivos de parentesce®. Por ofra parte, esta relacidn no la csia-
bleceria tanto con las dos obras vistas, efectivaimenie hermanadas entre si, como con otras
de una fase diferente de la trayectoria dramética del autor. En todo caso, y con independencia
de quien sea el responsable, merece la pena tenerla en cuenta: ademas de ostentar una no-
table dignidad como discurse dramético, presenta aspectos inquictantes, mds arriesgados de
1o que es habitual en las comedias dureas, v especialmente en las biblicas; como si sus versos
hubieran sido escritos por alguien en conflicto con algunas de las ideas v creencias dominan-
tes,

Al igual gue en los casos anleriores, un resumen del argumento nos acercurd al nuevo
texio:

Jornade primera; Elitaz, Baldac y Sofar, que mds adelante serdn los llamados amigos
de Job, ahora comparecen en el escenario discutiendo por unos alimentos miserables, Sale
Job con la pompa de ur gran sefior y se conmueve de su extremada pobreza, Ordena pre-
parar la mesa para convidarlos a comer. Pero todo se echa a perder al caérsele Ia olla a un
criado; 1o que el anfitridn inlenta remediar dandoles dinero. Ei profeta Balan llega con una
carta del rey, donde encomienda su reino a Yob mientras &l estd ausente para luchar contra
Isracl. Nuestro protagonista trata duramente al emisario, por ser ¢l encargado de maldecir

“'Fn et encubezantcnto de fa Gnica suclta localizada se atribuye a Pedro Calderdn. gue, desde Inego, no es el aulor.
El mismo lo negd, al incluirka en la Bsta de las que circulaban a su nombre sin razdn en el famoso prélogo de la Cuarta
pearte de sus comoedias (1672}

“Los detalles de esta adscripeion los he expresto en «La reescritura permanenie del leatro espaiiol del Siglo de
Oro: nuevas evidenciass, pp. 2§-25.
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al puebic judio, y le despide. Justo cuando se anuucia la Hegada dol vey Balace, oye la voz
do un pobre que e reclama, v opia por acodir en su auxilio antes que recibir al monarca.
Lo hacen en su lugar Licia, su rowjer, ¥ sus hijos. Al {in, sale con un pastor herido a cues-
1as, para ¢f que pide justicia, pues su verdugo ha sido an soldado de 1as tropas reales, MNuesiro
héroe sigue atendiendo a los pobres. Con ellos se encuentra Satdn, de cuyas insidias sale
A0SO,

Entre nuisica y dngeles, aparece Dios Padre para preguntar a Satin sobre la bondad de
Job. Poco mérito tiene ~le replica—, pues ha sido lavgamente favorecido, Otra cosa serfa
en fa adversidad. Dios le concede probarlo en ella, con tal de gue no togue a su persona.

Jornada segunda: Job, acompafiado de su familia, sus amigos v algunos pobres, se
apresta a entrar en la ciudad de Eddn para ponerse aj {ronte de ella, aclamado por la multi-
tud. Despide a sus tres amigos, que parten a ocupar distintos cargos piblicos, déindoles
consejos sobre el buen gobierno. Asimismeo, manifiesta a Licia las obligaciones que ¢! tie-
ne para con los pohres.

Satdn se retine con sus demonios y se disiribuyen las labores para ensaflarse con el
héroe.

Job estd en compafifa de Licia y de Simanio, cuando sus hijos se despiden para acudir
a un banqueie. Sale el pastor Albanio y comunica gue 1os enemigos han amebatado sus
bueyes y ef granc gue Hevaban. A continuacidén es Sireno quien refiere cémo un fuego del
cielo ha destraido sus rebufios de ovejas y kos pastores. Simanio, por sn parte, anuncia que
los ladrones han acabado coir los camellos. Job lo acepta con resignacidn. Un gran estruendo
preceds a la Hegada de Satdn con Datain, el primogénito del héroe paciente, guien antes de
expirar informa a su padre de cdmo wodos sus hijos han mueito al derrumbarse ef edificio
donde estaban. El maligno le muestra una apariencia con toda la prole ensangrentada y
muerta. Sigue aguantando fob.

Satdn se reconcome por ¢l poco éxito de sus insidias. La masica precede a una nueva
comparecencia de Dios. Ante fas reticencias gue aun tiene el demonio sobre la paciencia
del justo, le concede gue pueda probarle en la salud,

Job y Licia huyen del incendio de su casa. Sus favorecidos en ia bonanza rechazan
socorrerlos ahora. Llegan Sofar, Elifaz v Baldac, los tres amigos. Al enterarse de Ia desgracia
de Job de su propia boca, quedan atSnitos v mudos, sin prestarle avuda. Saldn se encarga
per medio det eco de hacerles saber que su antigno amigo o8 un pecador, enemigo de Dios.

El demeonio ciena I jomada convencido de haber hecho todo To que estaba de su manoe
para rendit 1a resistencia del protagonista.

Jornada tercery: Job sale de ta cindad camino del mutadar. Le sigue $atdn en apariencia
de mendigo, a guien reconoce v rechaza. Llega Licia, v el demonio se asocia con ¢lla para tentar
a su marido, pidiéndole que maldiga a Dios por sus terribles mates. Dos ciudadanos de Edén
acuden a burlarse de él. A continuacion, les toca el twrno a los que fueran sus tres amigos, dis-
puestos a hacerle confesar sn culpa. Job pronuncia unas desoladas palabras en que maldice el
dia de su nacimicnio. Satdn cree haber vencido la guerra. Pero Dics aparece para negarlo.
Ambos contemplan como los tres amigos le golpean duramente poniendo en duda su inocen-
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cia. Job sale también triunfante de esta Gtima prieba, Se retira Satdn, ciego de envidia y con-
fuso. Pios le promete al trivnfador la restitacién duplicada de tode 1o perdido, salud y larga vida.
Los amigos se aprestan a hacer sacrificios como penitencia.

Job, trivnfante y vestido de blanco, tiene a Satdn a los pies. Licia acude alborozada. v,
tras ella, diferentes criados con las noticias de gue los bienes se han restitvido con ereces,
fob 1as recibe con la niisma templanza que las desgracias. Vienen de sacrificar Sofar, Balduc
y Elifaz, y abrazan a su amigo, que les ha perdonado. Soldados del ejéreito del rey Balac
informan que éste ha muerto en a guerra, de la que [srael ha salide vencedora. Job seréd el
nuevo mounarca de Eddn.

Lo més destacable de esta pintura dramitica del héroe biblico es algo que no se con-
signa en la Taente: su caridad. Ella mueve sus acciones y da materia a ses palabras. La aten-
cién al pobre Uega a situarse por encima del servicio al rey, como con premeditacion y
alevosia se nos presenta en {a primera jornada:

Lldmame el rey a porfia

y aqui {a necesidad.

Una y otra deuda es mia:

Ilévame alli Ia piedad

y aculis Ia cortesia.

Pos leyes son, Mas jqué ley
destas es razon que obre?

Pejando la humana ley,

st acudo al rey, falto al pobre, g
y. si al pobre, ofendo al rey.
Finalmente, estc gemido

me leva tras si forzado,

¥ enire uno y obro alarido,

quede el pobre remediado :
y guede el rey ofendido. (443-57)

Son bastantes mds las ocasiones en gue ¢l dramaturgo se pronuncia sobre Ia muteria
con dosis similares de atrevimiento y contundencia. Asf, en una de elas, Job argumenta que
es leg{timo contravenir la ley en la nccesidud y se pronuncia contra las desigualdades:

Job. Paso. ; No tenéis justicia?
Baldoe.  Tenemos necesidad,
Job. Esa ley os justifica.

jQué varias v desiguales
leyes —oh, Foriuna— ticnes!
Si todos somos mortales,
Lcomo gozo tantos bienes

y estos sufren tantos males?
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Lo que més caro se halia

para mi mesa procuro.

Y cuando vov a ocupalla,

como el faisin v murmaure,

cuando el pobre ayuna y calla. (137-49)

La caridad es un deber, porque se roba & los pobres lo que no se les da ~—se dice en
0fro momerso—:

Simanio. Pues estd de peregrinos
llena la casa, .y de nouevo
convidamos mds vecinos?

Job. Hago en esto 1o gue debo,
Sémanio. Haga hartos desatinos.
Job. Cérrome que el pobre aguarde

nonada que le he de dar,

jPresto, pastores, gue es tarde!
Simunio. Conceda v nicgue, a pesar

det diablo, reparta y guarde.
Job. Burto a Dios 1o que les niego. (175-85)

También con ardor se pronuncia Job sobre 1a paz en ccasiones como ésta:

La paz dejéis por intereses vanos,

Ella castigard vuestros deseos.

i Hombres con hombres sois tan inhumanos?
Pues yo s€ que leones con lecones

llegan muy pocas veces a las manos.

Ch, humana sinrazon, que descompones

de 1a lev natural el fuerie nude

v al apetito la verdad pospones.

Oh, santa paz, quien ofender te pudo

de sus definiciones y sus nombies

vive ignorante y con razén desnudo.

No hay cruel apetito que no asombres,

que eres trangnilidad de las ciudades,
ordenada en concordia de los hombres.
Memorables hazafias persuades,

v es tu oficio en la tiera —oh, paz divina—
sufrir mentiras v decir verdades.

En la regidn etérea, cristaling,

vives gozande a tu Hacedor, vy tienes

1a bienaventuranza por vecina.
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La misma guerra confeso tus hicnes,
y en medio de las armas te ha pedido
quc su desorden santamenie ordenes, (52-75)

Bl prestigio del protagonista es utilizado para proponer censuras v ensefianzas sobre
asuntos muy diferentes: la envidia, la maledicencia y la murmuracién, la traicién, Algunas
concicemen 4 los gobernanies, cuyoes cargos —se nos dice— deben ser tomados como car-
£4as.

La trayectoria de Job como protagonista del teatro antiguc espaniol esta conformada por
dos awtos (La paciencia de Job, del siglo XVI, incorporado al Cédice de Autos Viejos; y
Leos trabajos de Job, en el XVI1) y tes comedias (dos en el X VII: 1a que shora nos ocupa

_ ¥ la atribuida a Godinez en una dilatada secuencia de impresos con un enrevesado entre-
cruzamiento de titulos, de los que el mds persistente es Los trabajos de Job; y otra en el siglo
XVHL, denominada La paciencia mds constante del mejor Feénix de Oriente)?. Este reperto-
rio tradace el interés que el personaje suscitd en el teatro, paralelo al que tuvo en otras
parcelas de las letras durcas, donde descuelian nombres como Fray Lus de Leén o Fran-
cisce de Quevedo.

La primera conclusion a la que me llevé ef cotejo de las distintas piezas fue que, me-
nos el auto del siglo XVE, tas cuatro restantes estaban emparentadas; asi lo delataba la po-
sesion en comiin de aspectos ajenos a la fuente biblica, En segundo lugar, que 1a comedia
recién recuperada cra la mds antigua. Todo parecia indicar, igualmente, que ella habia in-
troducido los elementos que {nego adoptarian Jas otras, y que tendrian por objetivo favo-
recer la encarnacicn dramitica de lu historia testamentaria v adocivinar sobre diversas cues-
tiones.

La verosimilitud de la atribucién a Godinez de esta pieza inicial se apoyz en cviden-
cias de tipo difereate, que en su momento aduje, y ahora sintetizo. Para empezar, tenemos
la existencia en su repertorio de otras historias biblicas con doble versién llevadas a cabo
antes y después del auto de fe. Se han conservado las dos piezas de uno de esos dobletes
—TLa reing Ester (1613) y Amdn y Mardogueo (ca. 1630}—, que muestran procedimientos
de reescritura similares a los utilivados en La paciencia de Job v Los trabajos de job. Por
otra parte, las dos primeras versiones ofrecen claros paralelismos entre si. Sin embargo, ios
argumentos mas sélidos estriban en las estrechas relaciones de las dos comedias sobre Job,
Estas van desde las concernientes a temas, motivos u olras cuestiones mas o menos absirac-
tas —asi, y sobre fodo, la constderacidn de la caridad como principal, y absorbente, virtud
del héroe— a otras mds concrelas y circunscritas —escenas, imdgenes, expresiones—. Y
mds alld de las razones intertextuales, hay factores que apuntan también hacia un escritor
de las caracteristicas de Godinez, como son el fikojudaismo que 1a obra rezuma o 1a critica
cernida sobre ciertos principios sociales.

“Para més detalles sobre manuscritos y ediciones de cste ciclo dramdtico, ver M. G. Profeti, Per une bibliograjia
di Felipe Godinez, pp. 56-39; v G. Vega, «La recscrifura permanente del teatro espafiol det Siglo de Oro: nuevas
evidenciags, pp. 18-19,
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Asi pues, lo s conviucenie es pensar que ¢ fie quien escrrbid La paciencia de fob
durante su etupa sevilluna, anterior a 1624, Tiernpo después, en sus afios madrilefios, ha-
bria vuelto sobre el personaje en el auto Los trabajos de Job v luego en la comedia del
mismo titulo, ia més divulgada de todo el ciclo®.

Estas dos ultimas piezas sf gue guardan estrecha relacion doctrinal con Ef primer conde-
nado vy Ha de ser lo que Dios quiera, v con casi todo el teatro del escritor posterior al acto
de fe. Sin embargo, de ser clerta la teorfa expuestu, La paciencia de Job nos traeria la voz
de un Godinez anterior, mds atrevido, mis original en relacion con los dramaturgos coetd-
neos. Un Godinez al que nos hubiera gustade ofr méds, No bha sido asi, acaso porque no
existieron etras obras; 0 porque —vy es io mis probable—- desaparecieron (o se hicieron
desaparecer). Sea como sea, 1o poco que ha quedado de su primera etapa apunia interesan-
les conlrastes con el dramalurgo mids o menos «domesticados de 1z segunda, el gue mejor
conocemos {0 108 han dejado conocer).

2 paciencia mids consianie del mejor Fénix de Oriente, 1a comedia que cierma ¢l conjunto, es wna refundicién
de Los wrabajos de Job llevada a cabo por Nicolds Gonzdlez Martinez cn 1754, Del modelo muntiene 558 versos iguales
v otros 308 con clertas modificaciones.
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LA NOMINA DEL DICCIONARIO DE
AUTORIDADES: E1. CASO DE TIRSO DE MOLINA

Franeisco FLORIT DURAN
Universidad de Murcia

En Jas més de cuatro mil pdginas en cuarto mavor del Diccionario de Autoridades, o
lo que es lo mismo, en las mds de lreinta y siete mil seiscientas entradas, o lo que también
es lo mismo es las mds de sesenta y siete mil citus de textos, Tirso de Molina apurece cita-
do corno autoridad de la lengua castellana solamente seis veces. Esta circunstancia, que no
puede ser fruic del azar ni del descuido, creo que merece ser examinada detenidamente, v
se ha de hacer, en mi opipidn, conjugando cuatre aspectos; 1a historia de la elaboracion def
propio Diccionario, ol juicio gue sobre fray Gabriel Téllez tuvieron sus compaiteros de
religidn en el XVIIL ef proceso de recepcion de la obra del mercedario duranie ol setecientos
¥, por tltimo, ef examen de las seis voces autorizadas con textos de Tirse.

1. CRONICA DEL DICCIONARIO DE AUTORIDADES

La historia de la elaboracion del Biccionario de Autoridades ha sido contada con ri-
gor por Pernando Lazaro Carreter' en el gue fuera su discurso de ingieso en la Real Acade-
mia Espafiolz, aungue también resultan muy #iiles tanto =1 prélogo gue los propios Académi-
cos pusieron al frente de su primer diccionario como las actas de las primeras sesiones de
ia recién creada Real Academia Hspafiola. A esos textos me voy a referir en este epigrafe
en ei que pretende dar cuenta de cuiles fueron los criterios y e plan de trabajo que se
manejaren para la redaccidn de Awforidudes. Como sc sabe, en 1711 Gon Juan Manuel
Fernéndez Pacheco; margoés de Villens, retne en su palacio de la Plaza de las Descalzas
aun gropo de humamstas: los clérigos Juan de Ferreras, fuan Interidn de Avala, Barteiomé
Alcazar y José Casani; el poeta Gabriel Alvarez de Toledo; el abogado Andrés Gonzilez
de Barcia y el bibiiotecario real Antonio Dongo. A este ndcleo primero se les nnen el wes
de agosto de 1713 Francisco Pivarro, marqués de San Juan, José de Solis, marqués de

'Wernando Lizaro Carreler, Crdnica del Diccionario de Awroridades (1713-1740), Madrid, Real Acadamia
Espafiota, [072,
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Castelnovo, y Vicenzo Squarzafigo. Todos ellos acuerdan como primer frabajo la redaccida
de un iccionario de la lengea espaiiola, neniras que Hevan a cabo los rdniies necesaiios
para que se reconozea oficiaimente la corporacidn que acaban de landar, cosa que ocurre
el 3 de octubre de 1714 cnando et rey Felipe V estampa su firma al pie del documento que
funda oficialmente la Real Academia Espafola.

Mo es mi propdsito dar cuenta pormenorizada de la planta definitiva del Diccionario
de Autoridades, pero st gue quiero hacer hincapié en el método de irabajo empleado por sus
primeros reductores, o al menos, del desiderangn por ellos relaiado en ¢l protogo del Dic-
cionario. Fijémonos en el primer tomo, el que incluye las letras 4,8, Ambas letras se divi-
dieron en sus diversas combinaciones (A ante b, ante ¢, anle 4, B ante 4, ete.} ¥ fueron re-
partidas, por sorteo, enire los Académicos. Cada redactor tenfa que hacerse una lista de las
palabras correspondientes a su combinacidn, definirlas v buscar entre los avtores clisicos
textos que aglorizaran esas voces. £n o prélogo al Diccionano se lee to siguiente a cste
respecto: «Como basa v fundamento de este Diccionano, s¢ han puesio los autores que ha
parecido a la Academnia ban watado la lengus espadiola con la wmayor propicdad y clegan-
cia, conociéndose por elics su buen juicie, claridad y proporcidn. con cuyas avioridades
estdn afianzadas las voces®. Bl primer tome, pues, inclaye una lista formada por 263 en-
tradas en lus que aparecen mezelados awiores v iftulos de obras,

Hay, sin embargo, algo mucho més importante para nuestros propésites: Tirso de
Molina no figura ni en esa lisia, la general del Biccionario, ni en la particular del primer
tomo, de autores elegidos por la Real Academia pura autorizar el uso de las voces, mien-
tras que si que lo hace en el cuerpo de ese primer tome’. Este becho, que podria parecer un
descuido, creo gque no jo es, por 1o menos en ¢l caso de 1a lista general®, si se lee con cui-
dade une de les gcuerdos tomados por lus Académicos en la sesidn det {8 de noviembue
de 1714: «se podrin citas [de] cuslesquiera autores, aungue no sean los de la liste, para
prucbu det uso de voces que se halluren en ellos ¥ no en ofras: pero con la advertencia do
que 1o per ese se tenga por autoridad bastante para aprobarias por buenas»®, jQuicre esio
dectr que para los Académicos. por io menos para los redactores del primer tomo, que fueren
guienes no inchiyeron a Tirse de Moling en Iu lista, la obre del mevcedario ne ienfa sufi-
ciente entidad lingiistica para que sus fexios sirvieran para autorizar Ias voens? Creo que
st actitud, como se verd a lo large de este estudio. eso parece indicar,

Tecionario de Awtoridades. edicion faesiroil, Madrid, Edifionial Gredos, 1984, 3 vols, La cita cn ¢l tomwo L, pag.
1. La edicidn facsTmil, por ja que cilaré siempre, recoge oi nes voldmenes os seis gue wivo I princeps de Autoridudes,
publicady enire 1726 v 1732, Con respecto a fos autoves fas actax especiiican gue i s pongan mds de dos o tros
avtoridades por palabra seligiendo para ello las mis sentenciosas y de rcpores autores y procuraindo siempre en cuanio
i paedy no sean todas de prosa o de verso, sing de unas v otrass {Libra I3 sesion del 29 de diciombee de 1723, £ 72).

*Fsta curioss circunstancta ha provocado el error del PL Vdzques, guien st intcresante articulo <Aportacion de los
mercedartos al Dicofonario de Autoridades (1726-1739) v a la Academia de ta Lengua Bspailolas {Bofetin de o
Provineia de Castifla de la Orden de Nova, Sra. de fu Merced, 0" 69, 1982, pigs. 51-35) schala aue Tirso de Molina
stto Tigura come autoridad en 1os lomos ercero v coarto. Cor todo, volverd al trabajo del P. Vidzqacz pucsto que fuc
unw de los primeros cn larmae ba ateneidn sobre ta cscasisima preseicia de Gabriel Téllez en Anroridades.

“t] encabezamiento de la lista es ol siguiente: «Lista de bos autores ebegidos por la Renl Academia Bspafinky para
¢l wso de las voces ¥ modps de hablar que ban de explicarse en ef Diccionario de la Lengua Castellana, repartidos en
difcrentes clases segiin boy tiempos en que eseribleron, v separados los de prosa s Tos de versos., {pdg. LAXXXY).

“Actas de la Real Academin Espafiola, ihro I, T 37v. La cursiva es miu.
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Pero volvamos al método de trabajo. Ante fa junta, ¢l Académico lee combinacion tras
combinacion, ésta le puede poner reparos, resolver Jas dudas del redactor tanlo en las defini-
ctones como en las amoridades trafdas, uego las cédulas o papeletas pasan a dos coordinado-
res, que $6lo se ocupan de comprobar si la redaceidn de la voz se gjusta a la planta fijada v si
tiene lus debidas proporcioncs, Posteriormente entran ea escena dos revisores que autorizan las
definiciones y los texios citados v, en caso de disentir, se ileva Ia voz al pleno gue os quien
decide en ultima instancia, 8i no hay disensién, ¢l material llega a manos del Secretario de la
Academia, quien, con sus dos eseribientes, lo pone en limpio y cuida de la impresion.

Ahora bien, tdo lo hasta aqud expuesto ha de sex cogido cum gramu salis porque lo cier-
to y verdad, y fo explica por o menudo Lavaro Carreter, €8 gue ¢l trabajo de los Académicos
tve mucho de buenys volunrad e improvisacion y muy poco de frabajo colectivo y coordina-
do, hasta ¢l punto de que buena parte de elios no cumplicron con sas encargos, de modo queé
otros Académicos wvieron que suplirles, la mayoria de las veces de vn modo precipitado por
el empefio de sacar cuanto antes el Diccionario. Esto significa que la redaccidn de Jas voces pasé
por diferentes manos, y lo gue es peor, que las autcridades citadas no fueron designio de un
tinico Académico, sino de varjos, gue irabajaron descoordinadamente v con prisas. S6lo un dato
a esle yespecto: hasta ia junia del 2 de diciembre de 1713 no se previs que un Académico, al
bascar antoridades para la combinacién encargada, podfa acarrear 1extos ttiles para otros com-
paiieros, Con todo, ¥ como tendré ocasion de mostrar hacia ol final del trabajo, este acuerdo
tampoco se Hevo a cabo de ur mode sostenido. Aungue hay un dato que s7 gue nos hace pen-
sar gue hubo vn cierto frabajo colectivo: al leor las mds de cuatro mil paginas de Aworidades
en busca de citas de izxios cilsicos ano s encucutia con una serie de obras literarias gue s¢
citan de un inodo sostenido y regular a lo largo y ancho del Diccivnario. Un sélo gjemplo: la
comedia uricsca de don Francisco de Monteser Ef caballero de Glmedo aparece, si 1o en fodas,
si en casi todas ia letras. Bste hecho nos obliga a pensar que esta pieza fue vaciada palabra a
palabra, probablemenie por un sélo académico, v el inventario 1xico Jue oftecido al resto de
los compadieros de Academia. Mo creo que huya owa manera de explicar la recurrencia de ln
comedia de Monteser en Autoridades.

Ceme guiera que sea, quedo dicho antes que jos Académices escouian a los autores
cldsicos que en su opinidn habian traiado Ta lengua espafiola con la mayor propiedad y ele-
gancia. En este punlo se vuelve 2 insistiv en el prélogo al Diceionario unas pdginas después:
«la Academia, como se ha dicho, ha elegido a los autlores que Ia han parecido haber wata-
do 1a lengua con mayor gaflavdia v elegancia» (pag. V). Quedémonos con estas palabeas:
propredad, elegsncia y gallardin. Nétese, asimismo, que los Académicos hacen especial
hincapié en rechazar las voces nuevas v las inventadas sin prudente eleccidn, asi como «to-
das las palabras que significan desnudamente objelo indecente» (pag. VIS Parece claro, por
consiguiente, el afin conservador mastrado por los primeros Académicos a la hora de efa-
borar Antoridades.

fRober Jammes cn su cxeelente lrubajo «Giongora en ¢l Diceionario de Autoridadess (Homenaje al profesor
Rivarde Senabre, Universidad de Bxtremadura, 1996, pigs. 247-272} considera que el hecho de no incluir palabras
«indecentes» supane un nolable empobrecimiento del caudal lingitstico castellano v ademds reproseata win Jumentable
mptura con dos siglos de madicion lexicogrifica espafioka.
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DOS FRATLES DE LA MERCED EN LA ACADEMIA

¥ este punto me lleva a habiar ya de la presencia de Tirso de Motina en el Dicciona-
rio de Autovidudes, Pero antes conviene recordar una circunstancia gue nos ayudars a en-
tender mejor las cosas, y no es otra que ef hecho de yue algunos compafieros de religion
de fray Gabriel Téllez vieron sierpre con malos ojos, ya fuera por temor, por escriipulos
¢ por una moral demasiado estrecha cl qua un mercedario come ellos s¢ eafregara con
verdadera pasién v orgullo al ejercicio edmicoliterario. Tanto es asf gue en septiembre de
1640 Tirso es confinado en el monasierio de Cuenca a raiz de una inspeccidn que hace et
visitador general, fray Marcos Salmerdn, al convento de Madrid donde residia nuesiro an-
lor. Parece que a Tirso se le encontraron en su celda libros profanos de comedias y poesias,
y que incumplia la prohibicién de que los religicsos asistiesen al teatro,

Quiere decirse, en consecuencia, que dengro de a Orden de la Merced el poeta dramati-
co Tivso, el autor de piezas profanas como Don Gil de lay calzas verdes, La huerta de Juon
Ferndndez, La villana de Vallecas, El vergonzoso en palacio y otras muchas mis, no fue,
en tanto gue comedidgrafo, bien visio por buena parte de sus compafieros”. Y 1o curioso de
tado ello es gue, en mi opinidn, ese cicatero prejuicio paso a la centuria siguiente, de mode
gue cuando enire 1713 ¥ 1739, perfodo de elaboracién y posterior publicacion de Aulori-
dades, hay dos mercedarios en la Academia, dos mercedarios que redacian combinaciones
de leiras, dos mercedarios que recesariamente debian lener mas que sobrada noticia de su -
compafiero de Orden, enlre otras cosas porque seguramente ef; algdn momento residieron
en el convenio de Madrid, convento en el que vivié Tirso durante muchos afies, es el caso
que ninguno de ellos se sirve del riquisimo cavdal iéxico del comedidgrafo barroco para
autorizar las voces que redactan.

Perc vayamos por partes. Bl primero de etios, por cronologia y peso denlro de ta Aca-
demia, fue fray huan Interidn de Ayala, caiedritico de la Universidad de Salamanca, pre-
dicador y teélogo del Rey. Fue Académico desde el seis de julio de 1713 hasta la fecha de
su muerte, ocwrida el veinte de octubre de §730. Formd parte, pues, del micleo fundactonal
de 1a Real Academia Espafiola, wl y como se dijo al principie de este trabajo. Si se repa-
san sus numerosas publicaciones®, casi todas ellas de fndole moral y religioss, en seguida
se da uno cuentz de lo alejado que podia sentirse Interidn de Ayala de la obra profana de
Tirso de Moliga. Fray Juan fue un mercedaric ¥ un universitario gue se entregd siempre 4
trabajos insiructivos, destinados ad devortionem excitundum, catee 1os que destacan un buen
nimere de sexmones, la traduccion de! francés de un catecismo vy, sobre todo, st obra més
conocida y famosa: el Pictor Chistriunus, tratado de los errores que suelen cometerse al
pintar y esculpir las Imdgenes Sagradas, que vio la luz en Madrid el mismo afie de su
muerte.

‘e ocupado de este sspecto en el articnlo «<El teatro de Tirso de Molina despuds del episodio de 1a Junta de
Reformaciony, en Felipe Pedraza y Rafuel Gonzdlez Caal (eds.) f.a déeada de oro en la comedia espofiola: 1630- 1640,
Almagro, Ediciones de Ta Universidad de Castilla-La Mancha v Festival de Almagro, 1597, phigs. 85-102.

*Las recoge el P. Gumersindo Placer en su Bibfiografia mevcederia, Madvid, Revist Eynadios, 1968, tome IL pags.
£39-133,
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Interidn de Ayala reeibid el encargo, que Hevd a cabo®, de redactar lus combinaciones
Ad, Ald, Alp y Bu. Tin ning(n momento, claro estd, cita a Tirso, pero lo interesante es que
si que cita obras de otros dramaturgos barrocos. Las comedias de las que extrae fragmen-
tos para antorizar las voces que define son, en primer lugar, Ia comedia burlesca de Fran-
cisco de Monteser Ef caballero de Olmedo, pieza u la que cita en siete ocasiones'®; de
Calderdn de la Barca utiliza inieridn las comedias Céfalo v Pocriy, curiosamente comedia
también birlesca, Mejor estd que estaba, Bl monstruo de los jurdines, Fieras afemina amor,
v El postrer duelo de Espafia; de Movelo recoge £l defensor de su agravio y No puede ser
el guardar una mujer; de Lope cita sélo Barlaam y Josafat, v, por ttimo, de Goéngora Las
firmezas de Isabela. Parece claro, pues, que si que tuve presente algunas piezas teatrales del
siglo X VI, de modo guc no se puede hablar de un rechazo frontal de la comedia barrocs,
con lo gue la ausencia de Tirso se nos presenta menos justificable: ;por qué Monteser,
Calderdn, Moreto, Lope, Géngora y no Tirso? Luis Véizquez, que fue ¢} primero en sorpren-
derse de esta circunstancia, se pregunta si fue porque no tenda sus obras a manc, por sim-
ple desidia, porque los criterios linglifsticos de Interidn no coincidfan con los de su com-
paiiero de Orden o por prejuicios frailunos''. En mi opinién algo de todo ello pudo haber,
pero conviene primero que se le preste atencidn al segundo mercedario que intervino en la
redaccidn de Autoridades.

Al principio del tomo IH del Diccionario figura lista de los Académicos que se han
admitido desde la publicacién del tomo segundo y alli se lee lo siguiente: «EI P, Fr. Jacin-
io de Mendoza, de la Real v Militar Orden de N. Seficra de la Merced Redencién de cau-
tivos, Maestro del ménero de su Provincia de Andalucia, Secretario y Visitador que fue de
dicha Provincia, dos veces Elector general por elly, y al presente Definidor general, Ree-
tor dos veces del colegio de san Laureano, y una vez Comendador de? convento Casa Grande
de Sevilla, Examinador Sinodal de acuel Arzobispado, de este de Toledo v del de Zarago-
za, Predicador de su Majestad, Calificador de! Consejo de la Suprema General Inquisicién
v de sus Juntas secretas, Doctor Tedlogo y Catedratico de Prima de la Universidad de Se-
villa, y hoy Tedlogo de su Majestad en su Real Junta de la Concepcion, fue recibido por
Académico supernumerario, por la ausencia de D. Pedro Manuel de Acavedo, en el mismo
dia cinco de junio de 1731». De su denso curriculum cabe deducir lo mismo gue del de
Interidn: fray Jacinto de Mendoza tampoco fue ur amige de las invenciones mentirosas y
de los enredos de las comedias profanas®, y desde Inego no tuvo que ver con buenos ojos
gue un fraile mercedario hubiera dedicado buena parte de su tiempo a Ia redaccion de este
upo de piezas teatrales. Asf que, cuando se le encarga Ia letra P, en la junta del diez de julio
de 1731, no creo, como asi fue, que estuviera en su dnimo el fatigar las comedias de Tirso

*También s¢ le encargd en una Junta del diez de noviembre de 1718 la redaccion de la letra K. pero no Hegd a
trabajarla.

""ista comedia burlesca probablemente sea ta obra dramdtica bwtocs mds veces ulifizada por los redactores de
Auraridades.

"T.uis Vdzquez, art. cit., pdgs. 54-53.

“Gumersindo Placer, of. cir., pigs. 298-300 recoge 1a produccicn literadia de Mendora, compuesta por sermones
v demds obras de marcado carficter devolo y religioso.
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para autorizar las diferentes voces a su carge®. Y no sélo eso, sine que si nos fijamos en
la redaccién de alguna voz concreta parcce como si Mendoza evitara abiertamente el citar
a Tirso. Esio es 10 que ocurre con una de las varias entradas gue Gene el vecablo Palacio,
en la que se Iee: «A1 hombie vergonzoso el diablo le llevé a Palacio. Refr. gue advierte que
se necesita de mucho despejo y abertura de genio para tratar y conversar en los Palacios por
la gente de autoridad y calidad que asisie en ellos; o que 1o sabe alguno aprovecharse de
&} para fo que pudiera conseguir. Lat. Aulicus esse potest nemo verecundus, ad ulla/Pervenie!
nrunguam munerda danda sibi» (pag. 87a). { Acaso no hubiera sido este un buen momento
para citar ia comedia £1 vergonzoso en palacio, en donde el refrén aparece varias veces?

Por contra, fray Juan de Mendoza no tuvo empacho er recoger textos procedentes de
comedias de oiros dramaturgos, aunque en este punto conviene precisar gue Mendoza cita
fundamentatmente versos de los autos sacrameniales de Calderdn, si bien aparecen asimismo
comedias del propic Calderdn, de Monteser, de Rojas, de Vélez de Guevara, de Moreto, de
Solfs, de Lope y de Cervaates, pero insisto, porque me parece muy significativo, que 1a
mmensa mayoria de jos textos teatrales proceden de los anios calderonianos y de las loas
de los mismos, con to gue er Mendoza hay un afén clare por allegar iextos marcadamente
religiosos. '

TRES VUELTAS DE TUERCA

Pero por si no fuera poco sorprendente y extrafio que dos Académicos mercedarios
cmitieran voluntariamente a su correligionario Tirso, todavia se pueden aducir tres hechos
ne menos admirables que el que se acaba de examinar. Botre ia lista de avtores leldos por
los miembros de la Academia para elaborar su Diccionarto fignran, ademds de Tirso, tres
mercedarios mds: Pedro de Ofia, Hernando de Sanliago y el propio Juan Interidn de Ayala®™.
Lo curicso es que todos eflos aparecen muchisimas més veces en el Diccienaric que Tirso,
hasta el punto, por ejemplo, que la obra de Pedro de Oiia, Postrimerias del hombre, es una
de las més citadas en varias de las combinaciones de letras, Un solo case de los muchos gue
podrian traerse: en lu letra E, redactada por el candnigo Adridn Connink, miengras que Titso
es utilfizado does veces, Pedro de Ofia 1o ¢s diecinueve.

Ahora bien, a2 mi modo de ver uno de los hechos més asombrosos del asunto que has-
ta ahora me ocupa tiene que ver con la redaceidn de la voz Merced. In una de las acepcio-
nes de Merced se lee lo gue sigue:

_ "Mendora pide of diez de febrero de 1733 que otro Académico tome Ja redaccion desde Ph hasta el final, pasando
esta parle & Squarzatigo,

MLa distribucion se hace Jel siguiente modo: tomo 1 (foteridn de Ayala, Tirso de Motina); tomo Il (Interian de
Avala, Gfia); vomo TIT (Interidn de Ayala, Ofa. Hernando do Santiago y Tirse de Moting; tomo IV (Interidn de Ayala,
Ofia. Herpando de Santiage, Tirso de Moling); tomo V (Ofia y Hemando de Santiago); ¥ omo VI (Interidn de Avala,
Ofia ¥ Hemando de Santlago).
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Religion Real y Militar, instituida por el Rey Don Jaime el Conquistador, cuyo
principal instituto ¢s redimir cautivos. Visten hdbito todo blanco, y en el pecho
traen un escudo con las armas del Reino de Aragon y una cruz bianca encima, en
campo rojo. Fucron sus fundadores San Pedro Nolasco y San Raimundo de
Pefiafort. Lat. Ordo Mercedis. Gil Gonz. Grand. de Madr. pl. 254, De su origen
y milagros escribié una historia el Maestro Fr. Alonso Remén, Religioso de la
Orden de la Merced. Nuit. Empr. 41, Con igual ardor, y noe desigual frato, pasa-
ron a las Indias Occidentales, empresa en gue los Religiosos de la Merced han
empleado a satistaccion sas militares y sagrados alientos (pdg. 549h).

(Acaso no era éste un buen momento para citar 4 Tirso? Hs cierto que su Historia
General de in Orden de Nuestra Sefora de las Mercedes no se ha publicado hasta hace
pocos afios”, mientras que la Historia de Alonsc Remdn vio la luz en el siglo X VI, pero
ne es menos verdad que el manuscrito se conservaba en la época de 1a redaccién de Auto-
ridades en el Archivo madrilefio de la Orden, archivo al que se sabe que acudia Interidn de
Ayala y, casi con seguridad, Mendoza, Cualquiera de elios podfa haber pasado esta infor-
macion a los diferentes redactores de la letra M. Bicu es verdad, todo hay gue decirlo, que
para el cronista y canénigo dureo (it Gonzdlez Dévila, cuyo texto avforiza la voz Merced,
la figura del predicador y también cronista Alonso de Remédn era mucho més importante que
la de un fraile comedidgrato y andariego, que siempre s¢ mantuvo sabiamente al margen
de los circulos cortesanos de la Espafia barroca, anngue siempre apoyd el sistema de ideas
y creencias dominante en la época durea,

Queda unaviltima vuelita de tuerca en esta historia de una casi ausencia. Me refiero al
hecho de que los Académicos no sélo se sirvieron poguisimo de las comedias de nuestro
mercedario, sino gue ni siguiera citan sus textos en prosa, en concreto los Cigarrales de
Toledo (1624) y el Deleitar aprovechunde (1635). En ambos de seguro que 1os redactores
de Autoridades hubieran encontrado materia mds que sobrada para la elaboracion de su
inventario léxico y el consignicnte proceso de autorizar las voces con fragmentos extraidos
de la obras clasicas. Por conira, se utilizan més de setenta obras en prosa de los siglos XVI
y XVH, desde la traduccién de £ Cortesano hecha por Juan Boscén hasta EI dia de fiesia
de Juan de Zabaleta.

LA RECEPCION DE TIRSO EN EL SIGLO XVIII

Se puede, por consigeiente, afirmar, a la vista de lo que va dicho, que uno de los
motivos de la escasfsima presencia de Tirso de Molina en Auforidades tiene que ver con el
recelo que sus compafieros de Orden, Interidn de Ayala y Mendoza, mostraren hacia la fi-
gura de un fray Gabriel Téllez autor de piczas teatrales profanas y de «malos incentivos»'®,

Mg refiero & Ta edicion gue lleva a cabo el P. Manucl Pencdo, Madrid, Revista Estudios, 1973, 2 vols.
*Asi calificd la Junta de Reformacion a las comedias de Tirso en el diclamen de 1625,
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Pere hay que buscar mas razones, porgue el Diccionario fue elaborado por varios Acadé-
micos, no todos pertenccientes at clero regular o secular. A mi mode de ver, una posible
explicacidn cabe encontraria en el escaso éxito, literario y escénico, de nuestre mercedario
a 1o largo del siglo X VI{l. No es un asunto nuevo, y contamos con varios irabajos’’ que han
demostrado tehacieniemente gue, por un lade, el péblico teatral del setecientos preferfa lag
comedias Hamadas de «teatro», es decir, las de magia, las heroicas y militares, las de figu-
on, ¥ ademds solfa ver las comedtias barrocas no en sus versiones originales, sino a través
de adaptaciones. Un repaso a la cartelera madrilefia del siglo XVIH'"™ nos permite compro-
bar gue mientras Calderdn de la Barca tiene 129 refercocias, Moreto 32 y Lope de Vega 41,
por citar sélo tres drarnaturgos, Tirso de Molina fiene 25 referencias, perc mds de ona de
las comedias representadas en Madrid a nombye de Tirso, po sou de él, como es e caso de
Don Alvaro de Luna o de Los amanies de Teruel, otras subieron a los escenarios someti-
das a refundiciones y muchas de las represcotacienes se fechan en [os primeros afios del
siglo XIX, entre 1800 y 1808.

Por otra parte, el piblico erudito. ef gue lefa las comedias, se incling en aguella época
abierfamente por Calderdn, cuya estatura literaria eclipsd la de los otros dramatargos
auriseculares, de modo que en el siglo XVIIT Tirso es un auior poco represeniado, editado
e incluse estudiado por los necclisicos. Véanse alzunos ejemplos significativos a este res-
pecto: en ks Podtica de Luzan, publicada en 1737, se citan 7% piezas dramdticas del Siglo
de Oro, de esas 79 sélo una es de Tirso, la comedia Habladme en enirando. Lo mismo
ocurre con el escritor Vicente Gareia de la Hucerta, quien publica en 1785 su controvertido
y potémico Theatro Hespakiol, y en él no se encuentra entre las pdginas de sas 16 voldme-
nes referencia alguna a Ias piezas teatrales de Tirso, aungue tampoco a las de Lope. Tumn-
poco aparece ¢f mercedario en el informe elaborado por Bernardo de Irjarie sobve las co-
medias aniiguas susceptibles de ser refundidas, segtin el «buen gusto», para cubrir la pre-
ocupanle escasez de «piezas arrcgladas» en los coiiseos de la villa y corte.

Con todo, v en relacidn con los textos tirsiunos, creo que conviene sefialar ¢l trabajo
editorial de dofia Teresa de Guzméan® a la hora de publicar en sueltas diferentes comedias
del mercedario. Entre jos atos 1733 y 1736 Guzmin costea la edicién de 33 piezas dramd-
ticas de Tirso, entre las gue figwran algunas de sus mis fumosas obras, con 1o que, graciag

YPor no multiplicar citas de frabajos clasicos, puede consultarse con provecho el reciente artfcble de Javier Velldn
Lahoz, «Tirso desde la preceptiva neoclisicis, Revista Esfudiox, n° 184 (1994), pdgs. 5-32.

"8Para 1a] n resuita imprescindible et valioso libro de René Andioe y Miretlle Covlon, Carfelera feairal soodrilefic
del sigle XVITT {1708-1808), Toulouse. Presses Universitaires du Mirail, 1996, 2 vols.

La vita es la siguiente: «Las voces aniicaadas no sc desechan per impropias, sino por desusadas y poco
inteligibles: el usar de ellas sc Uama arcalsmo, que puede ser igoalmente defecto v virtud de locucion. Cierlo es que el
arcafsme sin cansa y por pura afectacién sélo podria usarsc en el estilo burlesco, cuando {uese intencion del posta
hacernos refr con la imitacion del habla antigua: come se ve practicado cn algunas comedias, Los jueces de Castilla,
Fabladine en entranda, Ef cabalfo de vos ha mierto v otras cova graciosidad estd fondada en o imitacidn del antiguo
Tenrgnaje espafiol» {Ignacio Luzan, Pedticy, edicion de Russel P. Sebold, Barcelona, Taber, 1977, pdg. 337}, Debe tenerse
en cuents que Lozdn tiene la misia ceguera critice con otos dramaturges barrocos: Véler de (uevara, Rz do Alatcon
y Guillén de Castro.

MYéase a cste respecto ef artienlo de Alice 11 Bushee, «The Guzmin Edition of Tirso de Molina’s Comediass»,
Hispanic Review, vol. ¥, n® | (1937), pags. 23-39.
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a su empresy, la memoria de Tirso »o desaparecid del todo en el siglo XVII vy lo que s
mas interesante para mis propdsitos, que los Académicos, si hubiesen guerico, habrfan te-
nido a su alcance para la redaccion de los tomos cuarto al sexto de Autoridades un corpus
suficiente y accptablemente impreso de comedias tirsianas, porque ha de tenerse en cuenta
que en la sesién del 29 de diciembre de 1723 se sefiala que los Académicos han de sacar
las antoridades «valiéndose para ello cada uno de la impresion que tenfa en su casa» (£, 723,
es decir, de los libros de su propia biblioteca, de modo gue si no disponfan de las diferen-
tes partes tivsianas del siglo XVEH, y yu veremos si csio fue asi, al menos podian haber uti-
tizado las sueltas de Guzmdn.

En cualguier caso, tratar ahora de explicar los motivos det ostracismo de Tirso me He-
varfa muche tempe. Pero sf que guiero apuntar gue probablemente tengan que ver esas
causas con fres aspectos: en primer lugar, con el hecho de que Tirso, en tanto gue segui-
dor de la {6rmula lopesca, suffe en sus carnes de comedidgrafo el rechazo obtenide por Lope
de Vega durante buena parte del XVIE; en segundo término, hay considerar también que
para los hombres neocldsicos, con Luzén 2 Ta cabeza, el teatro del mercedario, y no sdlo el
de él, representa una evidente quichra de los principios de verosimititud y de las tres uni-
dades™,; y en tercer lugar, los ilustrados siempre consideraron que las comedias tirsianas
superaban, reds alta de lo permisible, los Hmites de la moralidad, que sus invenciones rom-
pian los diques de la nacesaria contencion moral. Por ello no debe sorprendernos afinma-
ciones del tipo de la encontrada en el diavio Minerva ¢ revisor general (1807} a propésite
de la comedia tirsiana EI vergonzoso en palacio: «jPuede darse mayor indecencia, ni fic-
ciones mis contrarias a la buena moral y al piblico decoro! Y si cran estas ias costumbres
de aquclios tiempos, biea infames costumbres eran; y cierto que no hay por qué preferirlas
a las de los nuestros»®; o la que aparece en el Memorial literario (1784) sobre £l burla-
dor de Sevilla: «tiene disformes quicbras de lugar v ticmpo; poca conexién de escenas, y
lances de perversisimas cosiambres, expresadas cen muy poco decoro de las leyes teatra-
lesy»®,

En suma, si el teatro de Tirso de Molina fue duramente criticado por 1os ilustrados, si
sus obras subleron poce a los escenarios de la Espafia del XVIH, si fueron, asimisme, poco
editadas en aquella época™, a pesar del trabajo editorial Hievado a cabo por dofia Teresa de
Guzmdn, ya no pusde extrafiarnos gue 1os Académicos, a la hora de elaborar 1 Dicciony-
rio de Autoridades, postergaran tan claramente al mercedario, Tirso no era el gran Lope de

14 Jo lrgo de toda la Puética Lugén insiste en la importancia de tales principios. Valga este texto comu gjemplo:
«Los crrores de Ia poesfs dramdtica son faciles de conocer, s s¢ saben sus reglas. No ser verosimil ia fabula, no tener
las tres umidades de accita, lempo y bigar, ser las cosnunbres dafiosas al suditorio o pintadas contra 1o natural v o
verosimil, hacer hablar las personus con conceptos impropios y con locucion afectada, ¥ olros semejantes son los defeetos
perienecicntes a esta segundu clase» {ed. cit., pag. 540}

e

“bid., pigs. 13-14,

“Fernando Lizaro Carreler (ob, cit.,, pigs. 92-93} recoge un dato interesante 2 propésio de la faita de edicioncs
de un texto cldsico: los Académicos proneven la edicidn de 1a obra de José de Villavicioss, La Mosquea, cuya dnica
edicion hasta entonces era la rarfsima de Cuenca (1615}, Quiere decirse, por o taniv, gus cuando los Académicos tene
interés cn ntilizar un texio dureo en virtud de su allo valor Engilistico, ¥ o ticnen una edicién a mano paca sus propositns,
no dudan en reeditar lu obra,
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Vega, su fama palidecia al lade de 1a del Fénix de los ingenios, y st el propio Lope no ¢s
upo de los auteres mis utilizados en el Diccionaric en favor de Calderdn de la Barca®,
resulta evidente ¢l hecho de que Tirso tenga tan poca presencia en 1a obra lexicogrifica que
nos ocupa.

LA SEIS CITAS DE COMEDIAS TIRSIANAS

Conviene va que se le dedigoe alguna atencion a las seis entradas en Jas que aparecen
versos de comedias tirsianas. Estas son; en la letra A alcatraz y alcarcedia, en la letra &
ensopar y escolimoso; y en la letra G golusimiero y guzmanes™, es decir, dos enfradas en
el tomo primerc, dos en el tercero y dos en el enarlo. Antes de examinar cada una de ellas,
debe sefiaiarse un hecho innegable: 1a indole o condicién poco cormriente de los vocablos,
no se trata aqu! de entradas como albricias, arraydn, calza, duefia, faltriquera, industria,
Ingenio vy ofras ciento que podrian traerse, sino de palabras gue incluso en Ia lengua durea
no apurecen con frecuencia en los textos,

ALCARCENA. s. . Cierta planta llamada Yervos de que trata Laguna sobre Disocdri-
des, tib. 2. cap. 100. Véase Yervos. Lat. Ervum, i, TIRS. DE MOLINY. Com. del preten-
diente al revés,

Estd busno el palomar?

hai poca alcarcefia

y culebras v estorninos

me comen los palominos.

L.a cita estd vomada de la comnedia BT pretendiente ul revés, que pertenace a la Prime-
ra parte do comedias de Tirso®™. Nétese gue, como cs usual en Awioridades a la hora de citar
textos teatrales, se elimina la indicacidn de personajes, inclusc la refereacia a eflos en el
propio cuerpo dei texte, con lo gue ¢l segundo verso, precisamente el que contiene la voz
alcarcefia €5 un verso costo. La principe nos du la version correcta: el personaje de Sirena
pregunta: «¢Estd bueno el palomar/Penisa?», a lo que ésta le responde «Hay poca alcarce-
fia...», con lo que el trisilabo Fenisa ontra a formar parte de la lineu siguiente, la de alcar-
ceria, formando asf el preceptivo octosilabe,

El redactor de ia combinacién 4l fue don Tomds de Montes v Corral, picroco de 1a
Adrada (Avila). Fue nombrado Académico en 1720. Montes no pudo manejar para su cia

En las 197 paginas que coupa la leira M. los wexios dramdticos de Lope de Vega son citados 22 veces frente a
tos mds de sesenia de Calderon.

*L s textos de las comedias, citados por Autoridades, son transcritos 1al ¥ como aparecen en Ta obra, sin
maodernizar. SI goe modernizo Ja defmicidn de la palabra,

PS¢ ohserva una diferencia a la hora de abreviar el nombre de {irso entre el tomo Ty fos wmws OT v IV: micniras
que en el primero aparece ef nombre del mercedario ahreviado Tirs. de Molin, en el wercero y cuarlo figura Molin.

HCnmo daio estadistico cabe sefialar que lay comedias de Tirso leidas por los Académicos para awtorizu Tas voces
se reparien del siguisnte modo: tres de la Parre primera, una de 1a Tercera ¥ dos de la Cuaria.
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la edicidn de Teresa de Guzmén, pues la comedia de E! prefendiente al revés se publica en
1735 y el tomo printero de Autoridades ve la luz en 1726, de modo que tavo que consultar
o bien la edicion de Sevilia {1627} o la de Valencia {1631},

ALCATRAZ. s. m. Ave algo mayor que el cisne. Su pluma es blanca cenicienta, el
cuelle muy largo, el pico con carreras de dientecillos como de sierra, los pies palmeados y
negros. Habita en el agaa, caldndose dentro de ella para cazar peces, y va cargando de cllos
en una boisa o zurrdn que tiene colgando del cuello para sacarlos después y comerlos
sosegadamente. Hallase en 1os mares de 1o América en las Isias Espafioia y Cuba. Lat.
Onocrotalus, i. Truo, onis. HUERT. sob. Plin. 1ib. 10. cap. 47. Llamado de los espafioles
alearraz, por &l soido que hace con su vor teniendo el pico en ef agra. TIRS. DE MOLIN.
Com. de Amazonas en las Indias.

Porque iguanas v alcatraces

fuers pedir gollorius,

Obsérvese, en primer lugar, que Tirse comparte autoridad con Jerdnimoe de Huerta,
auior de vna iraduccién de Plinie, de la cual se cita un fragmento. Por otro lado, Amazo-
nas en las Indias se publica por primera vez en la Cuarta parte (1633) y también es edita-
da por Teresa de Guzmdn, pero en 1736, es decir, diez afios después de la aparicién del
primer tomo de neestro Diccionario. Lo gue si gue parece claro es, dada fa fndole de la
palabra, que Monics, redactor de 1a entrada, sabia perfectamente dénde encontrar un autoy
que recogiera la voz, pues la trilogia de los Pizarro, de la que forma parte la comedia Ama-
gonas en las Idias, estd llena de americanismos y de términos exdlicos, Ademds, en la
explicacion de la palabra se dice que el alcatraz sc halla «en los mares de 1a América en las
Istas Espaiiola y Cuba», v, precisamente, Tirso habia vivido cerca de tres afios en la Isia
Espafiola, actual Santo Bomingo.

Ahora bien, esta circunstancia me fleva a recordar 1o que se apuntd al principio a pro-
pdsito de la poca coordinacidn que hubo cnire los Académicos. En los ires versos anterio-
res a los que se han citado, se leen las siguiewies palabras: fames, ajies, papayas, gnayd-
bos, cocos ¥ pifias; ¥ en el que estd Ly voz que nos interesa se emplea la palabra iguana.
De todas ellas sélo aparecen en Autoridades pifia ¢ iguana, pero ninguna auiorizada con
versos de Tirso, Es claro que los Académicos, pese a lo que se nos dice en el prélogo del
Biccionario, al examinar los textos en busca de autoridades no coordinaron su trabajo en-
re ellos®,

“Robeit Jammes apuma otra hipdtesis gue no coniradice 1z que acabo de exponer; «Alinmo de eflos -se rvefiere a
ios Académicos- no se Hmitaron al scetor alfabético quc les habia sido asignado: para facilitar el trabajo de sus colegas.
hicicron papeletas de todas las palabeas que cncontraban (sobre todo cuando les parecia dificil volver a baikarlas en ovos
fextoa). La conscoucnceia de este celo fue, al parceer, una abundancia excesiva de papeletas, que obligd a los responsables
de la obea & reaccionar v dar consipuas para elitninar cantidad de fichas. Pero estas elinnnaciones fucron sin duda tan
caprichosas (porque era diticil dictar una nonma clara que las regularal como Ja recogida de Jas fichass. (ar, cif., pig.
2441,
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ENSOPAR. v.a. Hacer sopa con el pan o mojar un pedazo de €1 en vino u oiro licor
para gue se ablande. Es formado de 1a preposicion En v del nombre sopa, perc tiene muy
poco uso. Lat. Offam efficere, tingere, ummittere. Motin. Com. La eleccidn por 1a virtud,

De cantarillas™ de arrope,

lransparente como el ascua,

dende el hoimbre ¢f pan ensope.

La eleccion por la virtud se publica en la Parie Tercera (1634) v también la publica
Teresa de Guzmdn en 1736, con lo que, dado gue ¢l tomo T de Autoridades sale impreso
en 1732, Adrian Conuink, redaclor de la voz, tuve que leer la comedia en la edicién prin-
cipe. De su redactor, Académico entre 1713 y 1728, se sabe fue arcediano y candnigo de
Satamanca, asf comoe agente general de las Iglesias de Espafia', no es extrafio consecnen-
lemente gue eligiera una comedia religiosa de Tirse destinads 2 ensalzar las virtudes cris-
tianas del Papa Sixto V.

Be nuevo hay otro ejemplo de ta escasa utilizacion de Tirso a la hora de elaborar el
Diccionario v de 1a poca coordinacidn entre sus componedores; dos versos amtes se les en
la comedia tirsiana; «Alapd/urrén de almendra», pues bien, la voz alaji aparece en el tomo
i de Autoridades (pag. 153b) aulorizada con un texio de £ Guzmdn de Alfarache, y no nos
vale decir gne el tomo 1 salio seis afios antes que el tercero, porgue 2 Connink sc le encar-
26 1a letva £ el dos de enero de 1716, realizando las combinaciones Ex a Er en 1723, ey
decir, tres afios antes de publicarse el primer tome del Diccionario.

ESCOLIMOSO, SA. adj. Aspero e infratable, v asi det que es mat contentadizo, recelo-
so, melindroso v de condicidn poco sufrida y cosquillosa se dice que es escolimose. Sale
def nombre griego scofimos, gue es una especie de cardo que produce la alcarchofa. Lan
Scolinosus. Nimis delicatus. Molis. Com. de Aniona Garcia.

Mo sol nada escoliinosa,

ni porque esté dolorida,

he de engorrarme en fa camuy.

Antona Garcia, comedia histérica, se publica por primera vez en la Cuarta Parte (1635)
.y ne es editada por Teresa de Guzman, con fo que, come ocurria con La eleceidn por lu
virtud, el canénigo Adridn Connink, redactor de la entrada, tuvo que recoger 1os versos
citados en la principe.

La cita de Tirse estd muy bien traida en relacién con la definicion del adjctivo escolimo-
so, pues recuérdese que en ese pasaje de la comedia la protagonisia Anlona Gareia acaba
de dar 4 luz en una venta y decide marcharse para cumpiir sus planes de apoyo a la reina
Isabel a Catélica, la ventera le rucga que sc quede hasta que se reponga del parto, v Antona

MLa principe lec erroneamente cantarfillas. mientras que er Aatoridacdes sc da fa lectura correcta.

FConnink adenyds de redactar flegramente la Jetra & tambiéa se ocups de las combinaciones Ale, Alg, Ap. Ag,
Br y Cl. Para ral fin despoyd aworidades de Magiana, Navamele, Aldercte, Quevedo, Saavedra Fajardo, Azpiticucta, entre
[SIFEEN
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ie replica «no soy nada escolimosa», es decir, no soy una mojer melindrosa y poco suffi-
da.

GOLUSMIERO. adi. Lo mismo que Goloso. Molin. Com. De tanto es lo demis.
Las beliolas s¢ comia?
(3 ladrén! o golusmierol

Lo primero digno de sedalar es que el tfatlo de Ta comedia estd mal ciiado ya que 1
pieza tirsiana se intitula Tamo es lo de mds como lo de menos, es decir, no es fo demds, sino
lo de mds. La comedia aparece recogidu en la Primera Parte {1627} y no fue publicada en
el siglo XWVHI por Teresa de Guzmdn.

El redactor {ue Juan de Ferreras, cura propio de la parroguia madrilefia de San Andrés,
teSlogo dc la nunciatura. calificador del Santo Oficio, y su visitador de librerias, v biblio-
tecario mayor del Rey. Académico enire 1713 y 1735.2 Nétese que elige una comedia bi-
blica de Tirso.

Unos cuantos versos antes de los que cita Ferreras, ¢l personaje Gutin e dice a su amo
Liberio, el hijo prodigo que ahora pasa hambruna, gue no se coma las belloias y afade:
«(ordales/ son no las golusméis». Autoridades recoge dos entradas para el verbo golusmenr,
de donde viene el adjetivo golusmiero; dos entradas redactadas por Ferreras, y en las que
se citan wextos del Lazariflo y de 1a obra de P. Juan de Torres Filosofia moral de principes,
pero no los versos de la comedia tirsiana. Tal vez sea por no repetir autor, pero no deja de
ser sorprendente el hecho de que sosienidamente los Académicos no aprovechen el mate-
rial que denen.

GUZMANES. 5. m. Los nobies que iban a servir en 1a armada Real de Hspafia con plaza
sencitla de soldados, pero con la distincién de este titulo, que corresponde al que hoy se ha
mtroducido de Cadetes. Lat. Distineti milites. Molin, Com. La celosa de si misma.

Quedéme a la popa de ellas,

gue es rancho de los Guzmanes,

en naves, coches ¢ lglesias.

BPe nuevo Ferreras, redactor de csta entrada, cita una comedia de Tirso gue se¢ encuentra
en la Parte Primera (1627}, v que 1o ¢s recogida por Teresa de Guzmdn. No es una voz
muy usual ni frecuente, como tampoco o cs gomecillo, vocablo gue uiitiza coatro versos
antes el criado Ventura, Ni que decir tiene gue, aunque gomecifio figura en Auroridades,
Perreras no se sirve de este parlamento, sino de la obra del P. Juan Martinez de 1a Parra Luz
de verdades catdlicas.

HFerreray redactd tody Ju letra G y los combinaciones Ay ¥ As. Hizo cédulas o papelelas de fueros y del oficio
de zapaterfs, ¥y Lmmbign despojo autoridades de Alvar Gémwer de Ciudad Real. Baeribid asimismo el profiemio de historia
de la lengua que figura en ¢l tomo 1 de Autoridades. A sa muere, Blas Anlonio Nasaree publicd un Efogio histérice
de don Juun de Ferreray (Madrid, Tmprenta de fa RAE, 1735) en un tono. conio cortesponde, casi hagiogrifico. Tuvo
fama de gran predicador y dejo una amplia obra, impresa v manuscrita, de marcado cardcter religinso.
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Todo esto nos Heva, ya para concluir este trabajo™, a un aspecto que creo que se de-
duce sin esfuerzo de lo gue va dicho husta aqui: buena parte de fos Académicos que elabora-
ron ¢} Diccionario de Amtoridades pertenecian al clero secular o al regular, consecuente-
mente sus lecturas no procedian del género profano, y las antoridades empleadas en
golusmear v gomecillo nos 1o demuestran bien a las claras. No quiero decir con ello gue no
leveran a Quevedo, a Cervantes, a Calderdn y a otros muchos escritores profanos del Si-
glo de Oro, las abundantes citas de sus textos lo niegan, pero lo que si que es cierto es que
entre los libros de sus bibliotecas encontrariamos antes uno espiritual que uno profano, §i
a todo esto Je sumamos el hecho de que Tirso no tue uno de los autores preferidos en el
KXVIH y que la edicidén de Guzmin aparece ya muy avanzada la publicacidn de los tomos
de Autoridades nuestro pancrama quedard completo y explicada la poguisima presencia de
nuestre dramaturgo en el primer Diccionario de Ja Reul Academia HEspafiola,

Quiero dejar constancia aqui de mi agradecimiento a los profesores José Berbel, Abrabam Madrofial ¥ Germin
Vega Garcis-Luengos por la utilistima ayuda que me han prestado durante 1a elaboracion de este articulo, ast coro a
Safia Eirca Rodriguer y a Marte Mufioz. Avpar por haber colaborado conmigo en la bidsqueda de citas de escritores fureos
presenles en Autoridades.

84



SOBRE LOS ORIGENES DE LA COMEDIA DE
FIGURON: ELAUSENTE EN EL LUGAR, DE LOPE
DE VEGA (;16067)

FREDERIC SERRALTA
Université de Toulouse-Le Mirail

Como bien saben los estudiosos, {a denominacidn del subgénero teatral desde enton-
ces designado como comedia de figuron es muy posterior a los primeros textos que o ilus-
tran, ya que solo aparecid en ef siglo XVIII, couando ias comedias mas tempranas y mas
merecidamente conocidas de las asi lfamadas son del siglo XVII. Ademas, se funda a to-
das luces en un malentendido histérico. Es probabie que dicha denominacion fuese de ozi-
gen andnimo, tmpuesta por ¢l uso, puesto que a ella se refieren como algo ya corriente tanio
Cristobal Romea y Tapia, en 1763, como Ignacio de Luzar en su Poética (al menos en la
edicion refundida de 1789), pero el caso es que ambos presentan como sindnimos comedia
de figurdn y comedia de cardcter (probablemente movidos por el deseo militante de gue
1ambién en Espafia hubieran existido las obras de cardcter tan propias del teatro francés de
unt Moligre)'. Ah{ estd el malentendido, ya que hoy se¢ admite comiinmente que el figuron
no es un cardcter, sino un tipo teatral, hetcrogéneo por mis sefias, con un tratamiento to-
talmenie caricaturesco, vy gue verdaderas comedias de cardcter no las hubo en la Espafia
aurisecular. Pero a raiz de estas y otras afirmaciones de los tedricos del XVIH ya quedaba
determinada la denominacién de on subgénero gue ha proporcionade a la critica posterior
no pocos quebraderos de cabeza.

Los problemas que al respecto han tratado de resclver Jos criticos, ¥ gue no creo id-
itit recapitular antes de pasar al estudio de la comedia de Lope citada en mi titulo, se po-
drian centrar en trey intervogaciones diferentes: ; Qué es un figurén? ;Cudles son, si exis-
ten, los rasgos que definen a la comnedia de figurdn? ;Cudles pueden ser los origenes his-
téricos de dicho subgénero? La de mds facil respuesta es sin lugar a dudas la primera de las
tres.

‘Cristobal Romea v Tapia, en £1 escritor sin titulo, Madrid, 1763, p. 17 {citado por R. Andioc, Sur lo querelie
du thédtre au temps de Leandro Ferndndez de Morarin, Tarbes, Imprimeric Saint-Joscph, 1970, pp. 150-151), cseribe:
«Pues vea... por qué a las comedias de Cardceter on Espafia llaman de Figurdn». Ignacio de Lozdn, en La Podtica...
corregidu y awneniada por su mismo antor, Madrid, Antonio de Sancha, 1789 [refundicidn de la primera edicién de
17375 t. L. p. 35, evoea «las que propiamentc son Comedias: osto s, las que Haman de Figurdn, porgue pinlan y
ridtculivan los vicios & sandeces de alguna persona extravaganies, y cita a conlinacién la de Catiirares EI Ddmine Lucas
«y tiras Comedias de cardcters.
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Ea traycctoria linglifstica y teatral def vocablo «figura», antecedente inmediato de su
aumentalivo «figurdny, estd muy sugestivamente razada en el conocido estudio de Bugenio
Asensio que contiene su ftinerario del entremds®, Abundun las definiciones del figurdn,
desde las mas primitivas, ya en el mismo siglo XV, tanto en diversas obras en prosa como
en entrerneses o en of propio texto de las comedias’, hasta las més recientes, tanto {as muy
jevarquizadas y elaboradas gue proponen mis colegas y amigos Marc Vitse v Jean-Raymond
Lanot en su insoslayable estudio tedrico de 19767, como la muy pormenorizada y convin-
cente que incluye Victor Gareia Ruiz en el mejor panorama histérico publicade hasta alio-
ra sobre el tema’. Para resumirla, bastarfa decir que se trata de un personaje exiravagante
y sobre todo ridiculo, involuntariamente ridiculo. Pero no basta por supuesio esta defindcidn
mintma para justificar fa existencia del subgénero comedia de figurén, ya que de persona-
jes nidiculos estaba Heno el weatro, e incluso toda la literatura, de Jos siglos XV y XWVIIL
Me parece imprescindible afiadit” que, para ser un verdadero figurén, el personaje tiene que
mantener sus caracteristicas ridiculas a lo largo de toda 1a obra, siendo sus inalterables e
incorregibles defectos castigados por ia exclusion definitiva, o sea negdndole el dramatur-
go ¢sa especie de diploma de integracidn o reintegracién socioteatral gue representa ei ca-
samiento final. S6io esta permanencia en el error caracteriza, en mi opiniéa, a los legitimos
figurones, y solo por no tener en cuenta, voluniaria o involuntariamente, este requisito se
han podido incluir alguna que otra ver entre las comedias de figuron obras como La dama
boba, de Lope, o No hay mal gue por bien no venga (por oiro titvle Don Dominge de Dun
Blas) de Juan Ruiz de Alarcdn, que no me parecen en absoluto pertenecientes al subgénero
estudiado,

Como se ve, ya nos hemos pasado insensiblemente a la segunda pregunta basica de las
tres formutladas hace poco: jqué es -y qué no es- una comedia de figurén? Ha avanzado no
poco en este aspecio 1a critica recicnte merced a las juiciosas advertencias de Viclor Garcia
Ruiz, por ciemple cuando afirma:

"Hugenio Asensio, fiinerario def entrewds desde Lope de Rueda a Quitiones de Benavenie, Madrid, Gredus, 1971,
pp. T7-846,

Por gjerupio en Lin bobo hace cieate, de Antonio de Solis: «Stendo este hombre tan ruro, / tan ridicnlo y wan
necion.» {BAE, 1. 47, p. 252, 0 en £f lindo don Diego, de Agustin Murewr, <« Qué hombre, clelos. es agueste / tan
totpe, cxquisite ¥ necio®s (Madrd, Tavus, 1983, od. Mada Grazia Proleti, versos 333-834),

“Fean-Ruymond Lanot y Marc Vitse, «Eléments pour une théonie du figurons, en C.ME LB (Caravelle), n° 27,
Toutouse, nstitut I'Erudes Hispaniques et Hispano- Américaimes, 1976, pp. 189-213.

*"Sin aspirar a una definicion absolata, el fgurén podefa caracterizarse conle personaje fandamentalmente ridiculo
mugeado por ciertas peculiaridades que le separan de fos devnds y lo convierten inconscientantente et objelo de risa, Este
defecto no ha de ser exclusivamente la manfa nobiliaria sine los distintos victos merales, manifestados en st conducia
¥ en su enguis b presuncidn de la pesicion social o del aractivo Fisico; la mecedad; ta tacafieria; la pedanteria cudly; ta
muta educacion; la torpera del lenguaje amoroso o comunicativo; la cobardiy; la credulidad; ¢l desgraciade aspecto fisico
o indumentario. Sobre stos principios, ¥ con pradaciones gue llegan 2 1o grotesco imverosimil, se levania Ia estirpe de
tos higtemess, en «Calderdn ¥ Ja comedia de figuréns, apéndice a la «Introduccidns de Ja edicidn de El wewa mansa |/
Gudrdute del agua mansa, de Calderdn, que publics con Ignacio Arellano, Kassel. Bd. Reichenberger / Universidad de
Murcia, 1989, pp. 42-51 (véase p. 42}, Véase tambidn la Gtil presentacion simtética de Alice Terndndez «La risa grotesca:
ta comedia de figuedin:, en Del horror a la risa: fos géneras dramdticos cldsicos { Homenaje a Christigne Faliu-l acourt),
Kassel, Ed. Reichenberger, 1994, pp. 191-200.

*Camno va Io sngerf en «El lindu don Diego, de Agusiin Moreto, en escena: cntre figuein v tigurdns, Cuadernos
de Teatro Clisico, 17 8 («La puesta en escena del teatro clisicor), Madrd, Ministerio de Cultara, 1995, pp. §41-155.
Viéasc p. 142
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A nuestro juicio el figurén es un tipe, no un génere. Su presencia no engendra ana
especie dramdfica diversa de Ia comedia de capa v espada. Sencillamente se inte-
gra en ella. De ahf que quizds sea mejor hablar de comedias con figurdn y no de
comedias de figurdn’.

Es indiscutible, en efecto, que el figurén no tiene infinencia significativa en las estructn-
ras basicas de Ta comedia de capa y espada, en las que dnicamente se ntegra sin modifi-
carlas (por o menos desde un punto de vista cualitativo), y esta afirmacidn es muy util para
confirmar una diferencia esencial, por ejemplo, entre comedia de [igurén v comedia bur-
lesca, gue rodavia no captaba muy bien algiin critico reciente®. Debido a lo cual tampoco a
mi me parece, retrospectivamente, ni muy necesaria ni muy acertada la puntualizacion
taxondmica difundida por los tedricos del siglo X VIIL Pero el caso es que ahi la tenemos,
¥ 110 e5i0y seguro de gue la nueva denoninacion propuesta, comedia con fgurdn, tenga més
ventdjas que inconvenientes. Veamos ahora el porgué de esta duda.

Opopiendo un repare a la presentacion por quien firraa estas lineas, en un rabajo an-
terior’, de su papel obstaculizante come caracterfstica obligada del figurén, eseribe Victor
Garcia Ruiz:

Caben comedias con figurdn en las gae éste no descmpefie el papel de obsticulo
a amores que sc cumplirfan antes de su sazén, que es la escena finalll,

Recornozeamos gue sf que caben, desde inego, en el sentido de que son posibles -aun-
gue uno de momente no s capaz de citar muchos ejemplos-, pero en tal caso ;se podrfa
hablar de figuron, con todas las caracterfsticas de omnipresencia e invarizshilidad que en mi
opinidy e son consustanciaies, o no se tratarfa sélo de une de tantos personajes ridiculos
que, segun idénticos criferios, no merecen tal calificacion? E incluso si la merecieran, ¢!
hecho de que esa hipotética obra teatral tuviera efeclivamente gue Hamarse comedia con
figurén no excluye en absolulo ia existencia de comediag de figurdn. De {2 misma manera
que, $i bien todas las comedias son obras con enredo, no todas se pueden llamar comedias
de enredot!, propongo que en adelante se aplique -0, simplemente, se siga aplicando- Ja
denominacian «comedias de figurdn» a aguéilay -desde luego varianies de la de capa y
espada- en las cuales el figurdn es el personaje central, por su presentacién hipertrofiada
como tipo ridiculo y también por su primerisima importancia comoe motor funcional de la
accion. Quedan desde luego por puntualizar, sobre tode en cuante a la dosificacién interna

"Wictor Garcfa Ruiz, «Calderdn v {a comedia de figardn», p. 42.

#Véase por ejemplo I Mérmiée, L art dranatigue en Espagne dans la premiére moitié du XVile siecle, Toulouse,
France-Thérie Recherche, 1983, p. 150, '

°F. Servalia, «El tipo del galin suelo: del envedo al figurdny, Cugdernos de Featro Cldsico, n® 1, («La comediy
de capa y espada» ), Madod, Compafiia Nacional de Tearo Clisico-Ministero de Cultura, 1988, pp. 83-93.

% ictor Gureta Rutz. «Cervantes, Lazariflo ¥ Lope: en tomo af origen lletario del «[igutdn»», en Estado acral
de log estedios solive el Siglo de Ove (Actas del TT Congreso Tnternacional de Hispauistas del Sigho de Owo), vol. T p.
426

Véase al respecto F. Sermalia, «Fl enredo v la Comedia: deslinde preliminars. Cridedn, n® 42, Tonlouse, France-
Ibérie Recherche, 1988, pp. 125-137.
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de ambas peculiaridades, los cambios que no dejarfan de intsrvenir desde la aparicién del
subgénero, en log albores del siglo XVTI, hasta lag obras dieciochescas de un Josef de
Cafiizares, pero como aproximacion gencral creo que podria constituir esta escueta defini-
cion wi punio de partida rclativamente aceptable.

Acabo de evocar de paso la aparicién del subgénere. v asi enlazamaos divectamenie con
1a foreera pregunts anteriormente enunciada: jeudles fueron los origenes de la comedia de
figurén? Quizds sea éste el aspecto que mas ha profundizado la critica de los dltimos vein-
ticinco afios, cifi¢ndose mds particularmente al estudio, ya que no del subgénero, por lo
menos del tipo mismo del figurdn, que constiluye por supuesto su componente esencial.
Tanto el wrasfondo socio-teatral del tipo, con vistas u la elaboracion de una teoria
generatizante, como sus rafces propiamente sociules, o al contraric exclusivamente liera-
rias, han dado lagar a sendes v fecimdos trabajos de Mare Vitse, Jean-Rayvmond Larvot v
Yictor Gareia Rwmz'™ Eu cuanto u cudl pudo ser ks primera comedia de figardn, o por lo
menos lu primera aparicton def figurdn en la Comedia, se han ido citande, con mayor o
menor periinencia, obras cormoe La dama boba (Lope de Vega), de 1613, Los hidalgos del
aldeq (lambién de Lope), no posterior 2 1618, fuera de las ya mds conocidas o reconoci-
dus Cada loco con su ferma {Antonie Horiado de Mendorzs), fechable hacia 1819, BT Narciso
enr vy opinion, de Guillén de Castro (antes de 1625), ete. Nadie sin embargo se ha fijado
desde esta perspectiva, por lo menos que yo sepa, en otra comedia de Lope, sin fecha in-
discutible pero que Morley y Bruerton sitian entre 1604 v 1612 (probablemenie, sfiaden,
en 16060)7: se trata pues de ET wusente en el lugar,

Lo nds curiose es que una diveriida definicidn de 1y «figura» (precedente inmediato
del figurdn) gue coasta en dicha comedia de Lope, sf gue se cita con relativa frecuencia, v
el propio Bugenio Asensto la reproduce en su frinerario efirmando que es un trozo muy
conocido!. Esta importante definicidn ha sido explotada por los entendidos dol 1ema, en-
tre ellos Jean-Raymond Lanoi, para corepletar sa esiudio del amplio campo semdatico gue
abarca ia palabra «figurar, pero mas imporianie todavia me parece el contenido mismo de
Ia comedia, y particalarmense las caracleristicas tipoldgicas y funcionates airibuidas a une
de sus personajes. Se presenta efectivamente esta obra lopesca como 1o gue bicn pudiera
ser, ya que no el esleboin perdide cntre comedia de capa v espada v comedia de figurdn
{pucs no creo gue sea Heito asimilar a una cadena continta ckalguier clase de cvolucion
genérica 0, mis generalmente, literaria), por jo menos el marce do fal vez el primer esbo-
zo (uao de los primeres), en una tipica comedia de capa v espada, de lo que no mucho mds

A los ya citades csindios de Juun-Rayvmend Lanol y Mure Vitse, «Eléments pour une théorie du fipurony v Vicior
Garcia Ruiz, «Cervantes, Lezarillo v Lope! en torne al origen lterario del Agordns hay que afadit, de Jean-Raymond
Eamot, «Paca wini sociologia del figurdns, en Risa v socicdad cn ¢l teatro cspafiol del Siglo de Gro, Paris, Fditions du
CNRS, 1980, pp. 131-148,

B5. G, Morley v O Braerion, Cronologia de las comedios de Lope de Vega, Madrid, Gredos, 1968, pp. 287-285.

“E. Asensio, ap. cir., p. 80. Bl texto de Lope es ot siguiente: «Tedo hombre cuya porseia / ticne algling garatuss,
£ o cara que vo se usd, £ o babla que vo se entona; / todo hombre civo vestido / cs tlojo o amwificeado, / todo espetudo
o 1nivlade, £ wodo efetero o fruncide: /odo mal cuello o o, / todo criminal bigote, / toda bestia que anda at trote 7
ey en b Corle Fgtiran.

BPara una sociologla,.». p. 32,
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tarde pasard a ser el figurdn teatral, Una cspecie, por decirlo asi, de pre-figurdn temprano.
A trater de demostrarlo se van a dedicar las reflexiones gue siguen',

La estiuctura wnicial de ia comedia es bastante sencilla y carente de originalidad. Una
dama y un galdn muy enamorados, pero él ({los peroy de siempre!}, aunque de reconocida
nobleza, es pobre, v el padre de [a dama, también de nobleza notoria v de corta hacienda,
1o se decide a casarios. A raiz de circunstancias particulares, el padre pretende imponer a
su hija el casamizsnio con otro joven, €l cual tiene la riqueza que ie falia al anterior; la hija
decide primcro, con tode el dolor de su alma, obedecer a su padre; ol vechazado galdn anon-
cia gue se marcha para Flandes... Sobre esta base anecddtica, la accidn posterior se enre-
dard merced a las vacilaciones del galdn pobre (que siempre estd 2 ponto de irse pero nun-
cu se va, de ahf e} tftulo de ia obra, £7 qusente en el lugar), a 1a evolucion afectiva de la
dama, en la cual poco 2 poco las iniciativas amorosas sustittyen a la inicial proclamaciin
de ohedicncia, a los fingionenins de cira dama, que asf preiende vengarse de haber sido
abandenada por el galdn rico, y sobre todo merced 2 o que es v 1o gue hace este dlime,
que es el pre-figurcén mis arriba aludido.

Feliciano -pucs al es el nombre, objetivamente irdnico, de dicho personaje- se nos
presents en el primer scto, por boca de su rival Cardos pero sobre wdo del criado de csie
#iiimo, Esteban, con unas caracteristicas que (incluse tepiendo en cuents la exageracion
airibuible a los que {oreosamente noe pucden verle con DUENOS 0JOS} Ya Me parecen muy
significativas. Asf lo definen ambos:

ESTEBAN Hs este mozo un hidaigo
{iperddneme Dios si mientol)
compuesto de nada v viento;
agora sabrds st es algo:
diole ejeccioria el orn
Ge galdn, de cuatro abuelos
y de ingenio, que los cielos
dun por divine tesoro (L.}

L a5 cadenas han perdide
mveneidn v esmalte en &,

¥, di noche, no hay vergel

como su gakdn vestido ...

No hay almendro por hebrero
que no s rvinda a sus plumas;
invidia el mar con espumas

iz margern de su sombiero.

Y sobre wodo, e visic

el alm tenia arrogancis,

gue no hay mujer de importancia
que no pretenda v congaiste [

i adelante se estudiard y sc citard b obra por ol tomo X1 de la nugva edicion de las Géras do Lope publicadas
por Lo Real Acadenda Mspatiola, Madiid, Tmprenta de Galo Sdez, 1929, pp. 398-438,
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CARLDS Quidn duda gue esa faptasma,
compuesta como quimersa,
a mi Elisa adore y guniera?
ESTRBAN Aqguit se alfenica y pasma,
aquf pica y aqui tiende
Ia discreta arguitectura
de s endiosada figura.””

Espero se me perdone la extension de la cita, pero o8 gue en mi opinidn no Hene desper-
dicio, ya que en ella aparceen rasgos come la dudosa hidalgufa, ¢f excesivo esmero y afecta-
cion en el vestir, el donjuanismo y el «endiosamiento» general de su figura (adviértase tane-
bién el emplec de esta dltima paiabra) que establecen va muchos puntos de contacto entre
cste personaje y el futuro tipo del figardn. Lo tinico que parece que desentona es su rique-
£&, PEFCG PO se verd que st reiacian con el dinero v los bienes de fortuna es en realidad
wléntica a la de no pocos figurcnes que pretenden enriquecerse en Madrid mediante una
operacidn matrimonial a la cual ha dade al argot de nnestro siglo XX un nombre mmy feo
pero muy sugestive. Y su actuacién posterior confirmard los mas peculiares de estos ras-
g0s qute se podrian pues Hamar pre-figuronescos. No voy a afirmar, por supuesto, que tode
su comportumiento en la obra sea el de un verdadere figurdn: sa mode de hablar es ¢l co-
rriente entre los galanes de la comedia de capa y espada, sin alectaciones ni extravagancias
verbales, sus iniciativas no son incoherentes sino que corresponden a la [dgica del perso-
naje, incluso se le legan a atnbuir, en ocasiones, sinceros amebatos de amor y de celos..,
Pero, en Glirpa instancia, sus decisiones finales coinciden cow las que se podrian esperar
de sus, 2 mi juicio, evidentes sucesores, Veamos algunos gjemplos.

Sorprendido por el padre de Lo dama en el sposento de esta Gitima, a raiz de un subterfu-
gio galante gue 1 mismo ha wilizade, este Feliciano se ve pues abocado a la obligacidn de
casarse con ella para restaurar su honor; pero ¢ una obligacidn dnicamenie moral, en la
medida en que el sesudo padre insiste en deiarle libre de decidir v en no ejercer ninguna
presidn sobre él. Felictano decide cusarse, y muy poco despuds se firman los conciertos y
escrituras legales. Hasta agul, nada que diferencie su actnacion de la de un perfecto cabe-
Hero de comedia. Pero los tlnmos versos de 1a jornada primera -un didlogo con su criado
Fisberlo- ya revelan una actitud, e incluso un lenguaje, muy poco caballorescos:

FISBERTO Ei dote s poco.
FELICIAND ¥y poco,
Si algo més al dote afiade,
vo soy masido de Elisa.

FIsBERTO jQué linda traza de amanie!

iAmas, vy pides dineros?
FELICIANO ;Sabes td 1o gue es casarse?
FisBERTC S€ gque es carga.

YR qusente.... ed, eil., p. 402a-h.
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FELICIANOG Pues si es carga,
dineros y bestis, y ande.'®

A partir de este momento, el interés poy ¢l dinero se manifiesta en boca de Feliciano
dv unu manera verdaderamenie obsesiva. Alegando lo injusto de la obligacién de casamisnto
impuesta por haberle hallado en ¢l aposento de la dama (lo gue muy a las claras aparece
como un Preiexto, ya que, como se lo recuerda su propio criado, nadie le obligd a tomar la
decisién’), el personaje inicia un largo regateo, primero en un didlogo aparte con st cria-
do Fisherio, del que cito a continuacién las frases més significativas:

FELICIANG Pacos son scis mil ducados [...]
1 Wive Dios, que he sospechado
que, codiciando mi hacicnda.
me han hecho comprar 1a prenda
al primer precio que he dado!
[T 1 Aungue se cfendan,
digo que es poco interds [...].
i Seis mil ducados a mi,
gue £on as renta nact
gue este dote gque me han dado!™

Esta exacerbada conciencia de su interés material, tan poco compatible con la generosi-
dad ideal de un galdn arquetipico, conduce 1dgicamente al personaje a pedir a su famro
suegro, v ello despuds y a pesar de las escrituras anteriormente firmadas, cuatro mil duca-
dos mds. A los primeros reparos que le opone su criado Fisherto®, contesta con desenvol-
wra gue «la firma, ei prometimicito, / son como nubes o espumas, / porque palabras y plu-
mas / dicen que las Heva el viento»*, provocando una reaccion del mismo Fisberto gue sin
lugar a dudas refleja 1a ideclogia aristocrética imperante en 1a Comedis, luego la reproba-
¢idn que Lope %retende despertar en ef pdblico ante una actitud tan poco caballeresca:

FISBERTO [...] Pero gue habiendo firmado

nna escritura algin hombre,

en infamia de su nombre

1o niegue, no es hecho honrado,
demis de que le podrén

por justicia convencer.?

#id.. p. 412z

M Feliciano. ... A lo que ves me csfuerza £ querer casarme por fuerza, / que es muy mal hecho, Fisberio. No es,
{ pues dejarom e concierto / en tus manos, aunque viste £ gue hallado en su casa fuistes. Ef ansente ., e cit.. p. 426a,

id, pp. 416a-417h.

A En efeto te pediste / custro mil ducados mids? / g Pues cémo volviste atrds / 1a palabra que Je dise™ Id., p.
425a.

2id. p. 425h,

B4, p. 4250,
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Y no se limita a esto la presentacion sumamente critica def personaje, Micniras cree
Feliciano que su futiro y ahora dudose suegro no le va a conceder los cuatro mil ducados
suplementarios, vuelve & jurar amor eterno a la segunda dama de 1a comedia, a quien ha-
bia abandonado por interés. pero al enterarse, en la misma escena de aparente reconcilia-
cion, de que el viejo caballere 87 que le concede 1a lotalidad de !a suma solicitada, cambia
vergonzosamente de actitud y abandona de nuevo a su primera amante. Lo peor de todo es
que lo hace con una total desfachatez, negando que le mueva el interés y alegando las exi-
gencias de la honra y el respeto que un hidaigo debe a su palabra™, o sea todo lo que ex-
plicita y cinicamente habia despreciado cn el diflogo anterior con su criado Fisberto,

Este muy poco aristocrdtico Feliciano no tarda por supuesto en recibir su merecicgo®.
En ¢l wascurso de Ia escena final, cuando va parece que vu a realizarse el casamiento tan
vilmente regateado, la dama pretendida, que poco antes ha fingido aceptarlo, rempe su
compromiso con ia expresiva declurucién siguiente:

Pucs digo que no le quiero:
que hombre que en dinero mira
y que se vendid por precio,
més parece beslia que hombre;
v bestia, ;para qué es bueno7*

A 1aiz de ello, como era de esperar, interviens i doble casamieato final entre todos Tos
personajes «mormales», casamiento del cual, tratdndole de la misma manera que a los
figurones posteriores, se excluye por supuesio a Feliciano, sin quedarle mds remedio que
formular las variables pero repelitivas e irrisorias palabras de conseelo de todos los gala-
nes sueltos de la Comedia {«Ahora bien: seré padrino, / ya que otra cosa no Heyo»?),

Definido pues por las declaraciones iniciales de los demas personajes como un hom-
bre de nobleza sospechosa (sospecha confirmada mds adelante cuando se dice de €l «que
tiene de villano / algo que por la corte se murmura»®®), como un hombre engreido, muje-
riego y con caracterfsticas de findo; todavia mis claramente definido por sus propias pala-
bras y acciones como cmbustero, hipdcrila ¥ amigo del dinero, sin ningtén respeto de su
palabra y de su firma, este personyje, si bien no es desde luego un verdadero figurén con
toda la hiperbolica caracterizacidn propia de la madurez del subgénero, me parece gue no
puede dejar de interpretarse como un ascendiente inmediato de dicho tipo teatral. Sobre todo
teniendo en cuenta gue en ef propio texto se le designa como «figura», que precisamente
en esta comcdia cs donde consta, aungue no aplicada a él sino a su criado, la famosa defi-

W Feliciuno. [...} Laurencia hermosa, f éstas son cosas de honra [L,.] Pues, ; td piensas / goe me mosve interds? /
Laurencin. (Y no estd claro? / Feliciano. Lavrencia, tas mujeres que no entienden / lo gue es palabra, que jamids la
guardan; / lo que es cspada, que no ven ni cifien, / plensan que todo...». Td., p. 433h.

ZEn funcion de uny justicia poélica que, necesilada desde luego de matizaciones y retogques, 00 me parece una
nocidn lan obsoleta como aiguna que oira ver o ha pretendido la colica reciente.

BEI qusente..., ed. cit,, p. 437h.

=g, p. 438h.

#ET ausente..., ed. cit, p. 430a.
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nicitn de las «figuras» a la que me he referido mds arviba®, e incluso el hecho de que en
ta dltima escena la dama le compara con una «hestia», ya que muy pronto llegé a
sisternatizarse en los textos del subgénero, como acertadumente puntualizo Jean-Raymond
Lanot, «la caracterizacidn [de los figurones] por calificativos sobre el tema de la bestiali-
dad»™. Ta! cantidad y concordancia de indicios permite incluso pensar gue Ja creacion por
Lope de un personaje tan claramente precursor ne se debid en absoluto a un capricho cual-
guicra o a una genial casualidad, sino que se trataba, por parte del autor, de una innovacién
creadora no del todo inconsciente o involuntaria. Sin poder por supuesto demostrario, ten-
go la impresion de gque el Fénix, con su fabulosa intuicion teatral, decidié explotar la moda
de las «Jiguras» (patente en entremeses o textos en prosa) para Hevar a la Comedia un per-
sonaje desde lugégo en relacidn directa con la poputaridad del tema, o sea, una vez mds, con
las esperas inmediatas de su piiblico, pero cuyas nuiltiples posibilidades funcionales no
podia dejar ademds de intuir.

Se ha de reconocer que, en Bl ausente en ef lugar, 1a funcionalidad del personaje al que
he designado como pre-figurén no es an importanie como la de sus sucesores, con frecuen-
cia motores tnicos de la accidn, o por lo menos cansantes indirectos de sus diversas peri-
pecias. Constituye sin embargo el principal y casi tinico obsticulo a los amores de 1a pare-
ja central, ¥ son las decisiones fundadas en sus defectos bésicos -la inconstancia y 1a codi-
cia- las que determinan las inflexiones del enredo. Sigo convencide de que ia aparicion e
incluso tal vez el auge de la comedia de fignrdn estan directamente arraigados ¢n la como-
didad creadora que ofrecia a los dramaturgos un tipo teatral tan dicti! y tan irresponsable,
lo que permitfa atribuitle cualguier iniciativa motriz®; pero el interés histérico de esta co-
media EI ausente en el lugar, aproximadamente fechable, como queda dicho, en 1606, luego
anterior a todas {as hasta ahora citadas en relacion con los origenes teatrales del figurdn, més
que el anuncio de la funcionalidad del tipo, es la novedosa definicidn en las tablas, adn
escueia pero ya muy precisa, de un personaje que de momento nos aparece como ef primer
germen de todo el subgénero que venimos evocando. Una vez mds, v a falta de siempre
posibles descubrimientos gue nos demuestren lo contrario, el origen de una importante ra-
mificacion de la Comedia se encontrarfa en Lope. Pero es que, hien mirado, ;cudl es el
clemento, el tipo o la estractura de todo el teatro aurisecular que no tenga por lo menos
antecedentes en la nunca bastante ponderada creatividad teatral del Fénix?

#Yéase nota 14. En Ta edicidn que utilizo, dicho lexto se ercuentva en la p. 4195,
*¥)ean-Raymond Lanot, «Para una soctologia del lgurdns, p. 137,
Wease mi articulo ya cilado en la nota 90 «Fl tpo del galdn suelto: del emedo ol figurdos.
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ESTRUCTURA DRAMATICA Y

Ionaco Anrniiang
Lniversidad de Navarra

GENERALIDADES. ALGUNGS RECUERDOS PERTINENTES SOBRE
CRONOLOGIA Y FUENTES: EL TEMA DFEL CABALLERC DE GLMEDO,
ESTADO DE LA CUESTION

£l caballero de Olmedo se imprite por primera vez en 1641 (Veiniicuatro parte perfeta
de las comedias del Fénix de Espafia, Zaragoza), pero no hay seguridad sobre su fecha de
escritura. Morley y Bruerton (Cronologia) 1a sithan entre 1620 v 1623, Lope no la cita en
las listas de sus comedias de £1 peregrino en su patria (edicion revisada en 1618). El ro-
mance «Por la tarde salié Inés» (vv. 75 y ss.) se publica como andnimo en la Primavera v
flor de los mejores romances (1621), desgajado al parecer de la comedia, que serfa, por tanto
anterior a esa fecha. En un recienie articulo, no obstante, Roland Labarre’ sefiala grandes
diferencias entre ef romnance y la comedia y sugiere la posibilidad de que esta sea posicrior
al romance, el cual serfa incorporade (no del todo perfectamente) a la comedia; los moti-
vos de los avisos ignorados por don Alonso, cree Labarre que padrian aludir a los rumores
de anuncios semejantes dados al Conde de Villamediana, que fuc ascsinado el 21 de agos-
o de 1622: todo esto conduce a una datacion posterior a 1622, Engelbert? relaciona ¢l caso
de don Alonso con e} de don Alvaro de Luna (el condestable de a comedia) v ve en la tra-
n4 alusidn a la muerte trigica de don Rodrigo Calderon, privado de Lerma ajusticiado a la
caida de estc del poder, cuando Felipe TV sube al wrone en 1621: segin esto El caballero
de Olmedo serfa de 1621 o poco despuds. Socrate’ ve clementos antobiograficos en la in-
tencidn de Inés de irse al convento, come la hija de Lope, Marcela, cuyos deseos de profe-
sar los comenta Lope en cartas 4 Sessa de diciembre de 1621, v en poemas de 1621 y 1623
(afio este de la profesion de Marcela), de lo gue deduce dos posibilidades admisibles de
datacion: 1621 y 1623, ambas denlro del lapso indicado por Morley y Bruerton.

«Que de noche e mataron,..s,
Z«La Historia como provocacions., Insiste, desde otros purtios de vista, en este tema de don Alvaro de Luna comao
sesirate de la obra D. Fox, «Hislory, Tragedy and the Batlad Traditions.
kit caballero de Olmedo nella seconda epocas,
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Podemos distinguir las fuentes, como hace Rico® en histéricas y literarias. La raiz de la
leyenda del caballero es un heche histdrico?, 1a muerte de don Juan de Vivero, cabaliero de
Olmedo, a manos de su vecino Miguel Ruiz en noviembre de 1521, por razones sobre las que
difieren los diversos testimonios, en el camine real de la villa de Meding a Ja de Glmedo.

Los detalles reales del suceso, recogidos en varios documentos (con diferencias notables
entre algunos de ellos) no nos interesan ahora demasiado. Si interesa saber que pronto surgen
recreaciones artisticus variadas, Segi 1a excelente reconstruccion de Rico (ed. cit., 43 y s8.)
habria probablemente un primer romunce centrado en la muerte de don Juar que debid de
conjugar el detailismo cercano a los hechos y Ia libre invencién poéiica, romance perdido pero
que dejé restos en algunas alusiones como las de un poema de Castillejo, «La {iesta de las
chamarras» o las de Correas en si Vocabulario de refranes y frases proverbiales. E} tema del
caballero de Olmedo vuelve a la aclualidad en tomo a 1604 (de lo que Rico infiere que el tras-
lado de 1a corte a Valladolid debio de despertar la curiosidad por las cosas de la regidn capita-
lina}. Ei elemento més importante de esta vecuperacién es un Baile def cabaliere de Olmedo,
gue tomé rasgos dei romancero morisco en boga alrededor de 1606, y del que se conservan
varias versiones descendientss®, una publicada en la Séptima parte de comedias de Lope, atri-
buida a su pluina (segdn la mayorfa de los criticos. con poco fundamento).

Con esie baile ieatral estdn relacionadas las demds composiciones del XV sobre el
tema: una mala comedia de autorfa incierta (B caballere de Glmedo o la vinda por casar,
con manuscrito fechado en 1606Y, fa obra de Lope y la parodia de Monteser, ademds de
Ta seguidilla® famosa que ha sido considerada el germen de la pieza lopiava, v cuya prime-
ra version debid de pertenceer al baile.

Hacia 1603 la seguiditia «Que de noche ie mataron / al caballero, / la gala de Medina,
/ la flor de Olmedo» era cancidn danzada (frecuente era la variante que empezaba «Esia
noche e mataron»), v el indeterminado antor {;fuan de Morales? ;Cristobal Morales?
JAndrés de Claramonte? jJuan de Arteaga?) de la comedia de 1606 la incluye en su obra.
Lope de Vega antes de El caballero de Olmedo la habia utilizado en EI santo negro
Rosambuco (en jerga de negros: «Yesta noche e mantaron / a {a Cagayera, / quen langalan
den Mieldina/ la flor de Omielu») v en los dos aulos sacramentales De los cantares v Del
pan y del palo. e las versiones sobrevivientes del baile dramitico, v en particular de esta

#id. cit. cn Bibliografia, pdgs. 36 v ss, Ver la aproximacion de MoeCrary en The Goledfichn ond ihe Howk,

"Wer para los detalles histéricos Rico, ed. cit. 306-42; F. Fita, «FE Caballero de Olmedo y Ja Orden de Santiagos,
1. Pérez, «La mort du Chevalier d Obmedos, §. Sarruilh, <L histoire dans ke Caballero de Glmeds de Lope de Vegar;
AL Cortije, «La levenda del Caballero de Obmedo en vna version desconocida de ta Jistoria de Medina del Campo, de
Fopex Ossorios. En cstos trabajos sc advierien tambicén las manipulaciones hechas por Lope a panidr de Jos daios
hastdricus.

*Para cste balle v suis verstoncs ver I, Rico, «Hacia Ef cabalfero de Glinedo», domde publica Ta version larga del
baile. de wn masscrito gue fue de Rodrigucz Moilina. Ver olros materiales en el prélogo ¥ apéndice documental de la
edicidn hecha por ind v §. M. Escudero para Selecciones Ausiral, Madrd, Espasa Calpe, 1997, BB presente trabajo ha
sido hntegrado en ofra medida y con ofros aditamentos en ol citado prétogo. Todas fas citas de wexto procedan de nuestra
edicidn.

“Wer para las posibles velaciones de esta comedia con la de Lope N. D, Shereold «Lope de Vega and the uther
Caballern de Ohneduos,

er pary Ja fupcidn dramdtica de csta scguidilla M. C. Garcia de Enterria, «Puncion de 1a letra para cantar:
comedia eugendrada por upa cancides v E. Anderson [mbert, «Lope dramatizs un camlacs,
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cancioncilia, surge 1a inspiracién para la maravillosa tragicomedia del Fénix: «la fuente
primaria de nuestra obra es el baile teatral del Caballero, y precisamente en el estadio mas
avanzado de su cvolieidn, como se documenta en los textos manuscritos. Practicamente
todas las vifietas y aun las pinceladas menores del baile tienen equivalente exacto en Ja tra-
gicomedia {...] En breve: El caballero de Olmeds es una intriga urdida por Lope (I-1]) para
ntroducir los hechos narrados en el baile (111)»°,

Después de Lope hay numerosas referencias al baile teatral v a la danza del caballero,
picnciones en entremeses varios, ¥ sobre todo una de las mejores comedias burlescas o de dis-
parates del Siglo de Oro, Ei caballere de Olmedo de FPrancisco Antonio de Monteser,
excelentemente editada y esmdiada por Celsa Carmen Garcfa Valdés'?. La tliima version poética
seria del tema en el XVII parece ser (si la suponemos posterior a la tragicomedia, que no ¢s
segure) ¢l romance del Principe de Esquilache «Enamorado en Meding» incluido en sus Obras
en Verso, con censura y aprobacidén fechadas en 1639. Todo esto es matertal bastante conoci-
do, que interesa, sin embargo, recordar para centrar algunos detalles gue serdn comentados a
continnacin en orden a la interpretacion global de la pieza v su calidad trigica.

EL AMOR Y LA MUERTE DEL CABALLERO DE CLMEDO

La primera palabra con gque sc abre Ta pieza es «amor» y lo primero gue escucha el
espectador €5 una descripeidn tedrica de las fuerzas, virtudes v poderes del amor, asi como
de sus mecanismos:

Amor, no te llame amor

el gue no te corresponde,

pues que ro hay materia adonde
no imprima forma el favor.
Maturaleza, en rigor,

conservo tantas edades
corresponrdiendo amistades;

que no hay animal perfeto

§i no asiste a su conceto

la unién de dos voluntades.

De fos espiritus vivos

de unos ojos procedié

este amor que me encendio

con fuegos tan excesivos, (vv, 1-14)

°F. Rico, ed. cit., 63. Yer del mismo «Hacia Ef caballero de Cmeds.

“Ver ed. ¢it. en Bibliografia, v el trabajo de L. Gatcia Lorenzo, «De la tragedia a la parodia: FI cabailere de
Cmedor y de g propia C. C. Garcla Valdés, «&] cabaflero de Olmedo: wagedia y parodias. Para Gurefa Valdés Monteser
tiene en cuenila pars su parodia el baile, la comedia de 1606 v la de Lope. Para 1a recreacion del tcina después del XVTI,
hesiss Gareia Lorca, Camus o Juan Ramon Jiménez, ver Rico, ed. cit., $1-82.
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Descripeion que responde a las teorfas filosdficas de la materia y la forma, y que obe-
dece a otros motivos de la concepcion neoplatdnica, en la que el amor enira por los ojos a
través de los «espiritus visivoss que navegan entre los ojos de los amantes cuyas calidades
armonizan. o cuyas estrellas los mctinan (vv. 215-16: «Y todos dicen, Leonor, / que nace
de 1as estrellas»). Mis adelante, en la expresion, tanto de don Rodrigo como de don Alonso,
aparceeran motivos tipicos de otra concepeidn amorosa, la del amor cortés, en la que des-
tacan el dolor, la separacion y frustracion, con abundantes paradojas gue expresan la
contradictoriedad dolorosa del sentimiento amoroesc... Estos componentes literarios del
modelo son importantes en el trazaco del argemento y deserlace’': al influjo del amor cortés,
literariamente sobrepuesio (v a la inseguridad Iégicu de los primeres momentos del enamo-
ramiento), dchemos airibuir 1a afirmacion {falsa a todas luces) que hace don Alonseo al
comienzo de la obra (vv. 58-61), calificando de imposible que Inés 1o ame; enseguida se
revela gue Inés ha quedado prendada del galdn a la primera mirada y que el amor s mu-
jakleh

Prime &1 si don Rodrigo

ha gue me sirve dos afios,

y su talle y sas engafios

son nieve helada conmigo,

y en el instante que vi

este galdn forastero,

me dijo ¢} alma: «Este quiero»,

v yo le dije: «Sea ansi»,

Jauién concierta y desconcierta
este amor y desamor? (vv, 219-28)

Fs esta una cuestion importante respecto a la funcion de Fabia, que luego analizaré. 51
el amor fuera imposible sin los manejos de Fabia estariamos aate una verdadera alcahueta
hechiceril capaz de modificar los sentimientos y voluntades de los personajes; pero si la
correspondencia amorosa es llana, y previa a la actuacion de Fabia (ver también vv. 131-
35, 163 y s8.), ¢l papel de esta se limita mucho en este sentido.

El amor es un tema crucial on el desempeiio de la obra. Por amor se mueven los perso-
najcs principales (o por celos, retofio perverseo del amor, en el caso de doo Rodrigo). El amor
es el impulso que mueve la accidn, v tu pasion frustrada, aliada a la humillacién y a la
envidia celosa, es ¢t motor gue provoca el desentace trdgico.

Hay que sefialar de entrada el dato esencial de gue el amor de doa Alenso va dirigido
a honestos fines: reiteradamente se declara en la comedia? su deseo de contraer matimonio;

HPara Ia trascendencia ideol6gica del sistetna cortés en la construceion wigica de los personajes ver Darst «Lope™s
Stratogye,

PVer vy, 72-73 «Fs deseo / de su honors; 1533 seniré imaginandoe bodass; 176-78 «para que mi e consiga /
csperanzas de casarme, / tun honesto amor me inclioas; 2477-78 «Vos sabéis gue foc mi amor / dirigido a casamicntos. .
Ver mids abajo la discusicn sobre desting o justicia poética & proposito de la nuerte de don Alonso.
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en alguna ocasién, como en la agonia final, no tendria sentido que el personaje mintiera. Sus
patabras no se contradicen con la conducta. Don Alouso ha podido posecr a Inés (vv. 1654-
55), pero ha vespetado su honor, y en toda la obra nada hay que permita acercarlo. como
subraya Bataillon, al Tascivo Calisto de La Celestina. Tal como lo presenta la comedia, las
razones de acudir a Fabia se hallan en ¢l hecho de ser Torastero, con las dificuitades de
entablar la primera entrevista, v la necesidad de un mensajero capaz de ayudar a ia comu-
nicacion de los amantes. El obstdcwlo de don Rodrigo y sus tratos matrimoniales con ef padre
de Inés es otro motive que impulsa ul galdn a provocar un contacio rdpido a través de la
mensajera celestinesca. Esto es lo que a mi juicio sucede desde a perspectiva del protago-
nista. Desde la perspectiva de la economia global det drama, la aparicién de Fabia afiade
olras implicaciones importantes para la interpretacién de ia obra que examinaré en su mo-
mento,

Los protagonisias relacionados por este honesto amor son dos arquetipos de fa come-
dia nueva' el galdn, don Alonso, es rico, noble, generoso, de buen talle, habilidoso con
caballos y armas, valiente... un dechado de perfecciones, en las que no falta el amor filial
(vv. 2107-08, 2354 y ss.). Todos 1os ofros personajes reconceen estas cuatidades (vv. §21-
26, 544-45, 1320, 1352, 2584...), incluido su rival don Rodrigo, que ginpieza reconocien-
do que ese «caballero» de Olmedo es galdn y merecedor de afecto:

Muchas veces habia reparado,

den Fernando, en aqueste caballero,

dcl corazdn solfcito avisado.

El talle, el grave rostro, 1o severo,

celoso me obligaban a miralle. (vv. 1333-37)

Distintos episodios expresan escénicamente esta calidad: regalos de un vestido a Tello,
de un bolsitto de dinero a Fabia, triunfo en los toros, valor en 1a rifia con Rodrigo por el
Liston... La misma cancioncilla embridn de la comedia lo fija reiteradamente como «la gala
de Medina, / la flor de Olmedos, categorfa reconocida piiblicamente por toda fa gente v por
el mismo favor del rey que Ie hace repetidas mercedes.

No parecen aceptables, por tanto, interpretuciones como las de Engetbert o Fothergill-
Payne™ que advierten en don Alonso nobleza insuficiente para el nivel en el que se mue-
ve, 0 sugiercn connotaciones de marginacion, interpretando su calidad de forastero en
Medina como metéfora de lu «tacha» de converso. El primero aduce que don Rodrigo le
tama «hidalguillos» (v. 2071), y el grado de hidalgo era menor que el de caballero®; pero
el mismo don Rodrigo Jo califica de «caballero» en otras ocasiones, como se ha visto, y el
ditninutivo despectivo es una manifestacién de su ira, sin més. Repérese en gue otros pex-
sonajes usan el mismo término de «hidalgo», como tratamiento seco y descortés (que evi-

“Ver Casalducro, «Sentido v formax, 323 ¥ ss. pare una descripeion de los amantes v las convencinnes a las que
obedecen.

“«La Historla coma provocacidn» y «Ef cuballero de Ofwmedy v 1a ravon de la difercncias reSpeckvamene.

“Don Quijote es un ejemplo de hidalgo que se hace pasar ridiculamente por caballero.
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ta la calificacion de «caballero»), stn mayores implicaciones: «hidalgos» llama don Alonso
a los galanes de 1a reja, y don Rodrigo a Tello cuando lc pregunta por la capa...(vv. 691,
936). Fothergiil-Payvne pone en refacidn el habito (insignia de una orden militar, de enor-
me presiigio) concedido a don Alonse por el rey con los vestidos discriminadores dispuesios
para moros y judfos (vv. 1554 y ss.}, creyendo contaminado el sentido de ese hibito por el
de los otros vestidos (s1 enticndo hen a Fothergill-Payne). Pero muy al contrario, a mi jui-
cio, en el contexto aludido, conceder un hibito a don Alonso, cuando con tanta minuciosi-
dad se quiere segregar al «otro», serfa en todo caso un reconocimiento sin fisuras de su
nobleza v cristiania vieja.

Una premisa principal, pues, de la que partiré, se puede formular sencillamente asi: Don
Alonso es, efectivamente, un arguetipo de caballero noble y virtuoso, aun cuando cometa
errores. Nada hay en la comedia que nos permita inferir en esta via tachas ¢ pecados gra-
ves gue infamen al personale y lo hagan merecedor de un castigo mortul como expiacién
justa,

El retrato de Inés responde igualmente a ia convencion: respecio a la belleza fisica
refleja los topicos de la Hrica petrarquista: tez de nieve, mejillas de coral y rosa, labios de
plirpura, dientes de perlas...(ver mds abajo mi comentario sobre los elementos esiilisticos
del petrarquismo). Es noble. ingeniosa {capaz de inventar un ardic para evitar una boda no
descada, como otras congéneres de la comedia nueva’), y no e faita ef respeto al padre cuyo
disgusto siente (por més gue el amor pueda sobre todo).

Los engafios que admite no tienen mayor profundidad moral: son detalles del mecanis-
mo def enredo al que obedecen parcialmente los dos primeros actos. Estos mismos ardides
en un marco de comedia de capa v espada (que no es el de El caballerv de Olmedo) nanca
alcanzarian potencialidades trdgicas ni morales de ninguna ciase, cemo no las alcanzan en
Marta ln piadosa de Tirso.

~ Dicho de otro modo: no habrd que buscar tampoco defectos de mayor cuantia en Inés

capaces de explicar, por medio de b justicia poética, ¢l trdgico final. Este final, como ve-
remos, responde a otros motivos. En términos generales, los dos protagonistas carecen de
defectos proporcionales al sufrimiento y destruccién que soportan en la catéstrofe.

Los protagonistas disponen de dos ayudantes principales: el criado Tetlo y 1a alcahueta
Fabia. Tello muestra rasgos comunes con el tipo del gracioso (es interesado —quiere gue-
darse con Ia cadena de Fabia-—, miedoso a veces, narrador de episodios escatolégicos, es-
céplico comentador de ias exageraciones de su amo, fanfarron...} pero destaca por su leal-
tad a don Alonso. En el alegato final contra los asesinos, ¢l discurso de Teilo alcanza
modulaciones patéticas sertas, con sit emocionade planto por la muerte del caballero. Como
apunta Mario Socrate!” el modelo de Telio a veces recuerda mds al del escudero caballeril
que al del gracioso. Fabia por su lado es personaje muy discutido por la critica, y sus com-
plejidades smerecen comentario aparte.

*Marta la piadosa es la mds cercana en este detalle. Compérese con la obra de Tisso.
VPl caballers de Olmedo nella seconda epocas, 137, Sobre Tello ¥ sus dimensiones graciosas y carnavalescas
véase el interesante trabajo de A. [Hennenegilde «Tello y la voz de la razén: el gracioso en B caballery de Olmedaos.
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EL PERSONAJE DE FABIA

Fabia estd construida evidentemente sobre el modelo de Celestina'®; alcahueta, bruja,
vendedora de cosméticos, refacedora de virgos perdidos... Como su antecesora recomienda
gozyz de la vida mientras es tiempo:

La fruta fresca, hijas mias,

es gran cosa, y no aguardar

a que Ja venga a arrugar

1a brevedad de los dias. vv, 315-18)

¥y practica conjuros {vv. 393-96: «Apresta, / fiero habitador del centro / fego accidental que
abrase / el pecho de esta doncella»), y hechicerias varias con muelas de ahorcados (vv. 595
¥ 85.}

(Es su papel semejante al de Celestina en 1a obra de Rojas? ;Para qué es necesaria en
1a trama de £l caballero de Olmedo? (Es un personaje diabolico v nefasto causante de la
catastrofe? ; Justifica su presencia, como defiende Parker, el desenlace?

Ya he apuntado que su papel en jos objetivos de don Alonso se reduce al de mensaje-
ra. Es e} dnico encargo explicito que se le confiere (vv, 31 v ss., 171 y ss.). No hace falta
para entablar los amores eatre los protagonistas, gue surgen previamente a la intervencitn
de la alcahueta,

Sus poderes mégicos son ambiguos, y se sugieten sobre todo a través de la atmdsfera
ominosa def tercer acto. Saivo en ia posible responsabiiidad de Fabia en las misteriosas
aparicioncs no vemos sus poderes actuar de modo inequivoco. Siempre es ella —juez y
parte— la que pondera sus resultados (vv. 816-17). En dos ocasiones mds, otros persona-
jes se hacen lenguas de sus sabidurfas: uno es Tello. que la compara con Hécate, Medea, y
Circe (vv. 1922 y 5.} pero en el contexto es una ponderacion de la astucia de Fabia, a la
que no ve modo de quitarie 1a cadena—situacidn de tono cémico y bastante trivial—, y no
una descripeion seria de los poderes mégicos de que supuestamente goza. B otro persona-
je que resalta el poder de la hechicera es don Rodrigo:

i Qué honrada duefia recibid en su casa
don Pedro en Fabial ;Oh misera doncelia!
Disculpo tu inocencia, si te abrasa

fuege infernal de los hechizos della.

Mo sabe, aunque es discreta, lo que pasa,
y asi el honor de entrambos atropelia.
iCufintas casas de nobles caballeros

han infamado hechizos y terceros!

#Ahora hablo solo de Fubia como personaje, no de ks evocacines intertextuales de Ja Tragicomedia do Rojas.
Para esa cuestion vor L. Livingstone, «Transposiciones lterarias v temiporales en Ef caballero de Olmedos, v M. Soerate,
quien en las pdgs. 139-40, nota 95 recoge los cjemplos de paralelos mds importantes con La Cefestina.
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Fabia, que puede transponer un monte;

Fabia, gue puede detener un rio,

y en los negros ministros de Aqueronte

tiene, como en vasallos, sciiorio;

Fahia, gue deste mar, deste horizonte,

al abrasado clima, al Norte frio

puede tevar un hombre por el aire,

le da liciones: [ hay mayor donaire? (vv. 2312-27)

Perspectiva parciul y poco objetiva: en realidad don Rodrigo no acaba de aceptar que
Inés lo desprecie por don Alonso. Atribuir ese desprecio y ese amor a los hechizos de Fabia
es un modo de salvar el amor propio.

En conclusion pocos datos nos aseguran la real condicién de poderosa hechicera de
Fabia o al menos de st actualizacion en la trama de El caballero de Gimedo. Los grandes
poderes que algunacs criticos han visto en ella' guedan en un territorio ambiguo, indefinido.
Como veremos con mis detalle enseguida, don Alonso no cree en hechicerfas, pero el pi-
blico del tiempo (y al parecer también del nuestro) podia crecr bastante en eilas™.

Me parece la mds aceptable en este punto {a postura de Bataillon, guien resalia la di-
mensidn de parodia que va del principio al {in de la pieza, ¥ que aligera el personaje de la
seudohechicera al mismo tiempo que explota su presencia, como un regalo literario que
Lope de Vega propone a sus cspectadores mis deticados.

Pero dicho esto, ne guiero afirmar que Fabia carezca de funcionalidad dramdtica. Si
desde la perspectiva de don Alonso, y en cuanto hechicera es un tributo literario a la obra
de Fernando de Rojas. de poca entidad tragica en s{ misma como personaje, en cuanto a la
cconomia expresiva de la pieza lopiana, Fabia introduce el slemento magico, el ingredien-
e numinoso, y funciona come recurso estético (no moral) gue abre paso al mundo del
misterio, al més alld que asoma a través de los agiieros y apariciones maravitiosas®.

Pero convendri acercarse algo mds a este tejido de personajes y relacionss que van a
desembocar en la muerie de don Alonso.

“Wer crradas, pero significativas interpretaciones del personaje cn L L Macdonald, «Why Lope?s, espec. 196
donde afirma que los conjuros ¥ hechizos causan el amor de Inés {ya sc ha visto gue no es asi), y T B. Powers, «Unity
in El cabaflero de Oimedos», que interpreta a Fabia como el arguelipo junguizno de la Gran Madre, Ia Madre Terible
que doming absolutamenic todo ¢l proceso, cosa que tampoco es clertu: don Rodrigo no ha sido enviade contra don
Alonso por Fabia precisamente.

¥Rasta revisar noliciarios coctdneos como los Avises de Jerduimo Barrionuevo para espigar frecuenies noticias
de brujas. hechivos ¥ detenciones de hechiceras, ete...

st ha stde muy hien visto por M. Socrate, «El cabaliero de Olmedo nelia seconda epocar, 141, Ver lambién
Rico, «Lenguaje ¥ accidny» (11 Jornadas de Almagroj, 179,
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EA MUERTE EN EL CABALLERO DE OLMEDQ, ;TRAGEDIA DE DESTING
Q DE JUSTICIA POETICA? DON RODRIGO, 1.A ENVIDIA Y LOS CELOS

Furto com el umor, la muerte es a presencia dominante de 1a comedia®. Bl especlador
lo sabe desde el principio por la copla que fuaciona como leit motiv. Durante toda Ja obra,
mas alld de su presencia texuual, la muerte define ¢l horizonte de expectativas del piblico.

La muerte de don Alonso, junto con cl personaje de Fabia, han provocado numerosas
Interpretaciones en la historia de la critica sobre £{ cabatlero de Olmedo, 1a mayoria orien-
fadas cn uno u otro de dos polos bisicos:

{a) el que considera la muerte de don Alonso como castigo merecido a determinadas
[altas {(principio de «justicia poética») v

(b} et que la considera resultado de un destino faal, en la linea de ciertas concepeio-
nes del género trigico.

W. T, King -—que se incltaa por la explicacion basada en el destino trdgico— ha sinteti-
zado las principales posturas en un interesante trabajo, generalmente bien planteado, al
menos en ia exculpacion de don Alonso, al que considera inocente de las acusaciones mads
repetidas®™, La mayor parte de ésias insisten en ia participacidn de Fabia, una alcahueta
infame gue contamina los amorfos de los protagonistas, Es 1a explicacién, gue se ha hecho
clasica, de Parker®, al establecer el principio de justicia poética como uno de los fundamen-
tos de [a comedia del Siglo de Oro:

amantes, que se dejan absorber tan completamente por su mutua pasion que s¢
ciegan a la razén y la conciencia y procuran obtener un objetivo bueno y honra-
do por medios deshonrosos. Para factlitar su amor Alonso empiea los servicios de
Fabia (una desacreditada alcahueta) come intermediaria; ¢ instiga el hipdcrita
engaiio del cual Inés hace victima a su bondadose, honorable y extremadamente
candoroso padre, en el cual la alcabueta es también ¢} principal instrumento, Esta
conducta tortucsa en detrimento del honor de todos, v tan incompatible con un
final digno, proporciona la dimensién moral que justitica la tragedia desde el punto
de vista poético v dramdtico, al revelar una [alla moral en Ia conducta del héroe
gue bace su régica muerte adecuada e inevitable,

Explicacién gue con diversos matices siguen otros estudiosos®™ que confieren a Fabia
una importancia decisiva.

“Ver para algunos aspecios el trabajo de Giacoman, «Fros v Thanatoss.
Pkl cabuallere de Olmedn: Poetic Justice or Destiny . Ver A, F. Schafer, «Fale versus Responsibility in Lope’s
El eabaliero de Obmedos.

M Aproximacion sl drarea espafiol def Siglo de Oros.

#Paca Gérard se traia también de amantes irreflexivos que buscan su placer vulnerando el cédigo dol honor y de
la moral. ¥ ol castigo final le parece una conclusitn adecuadu («Unidad barrocar, 128-29); MacDonald {(«Why Iope?s,
cit.. 196-975 observa en la introdaccion de Fahia un delito punible con la muerte; Soons considera a don Alonse un
cjemplo de mal caballero que en reatidad no quiere casarse con Inés y por lanfo su muerte es merecida (A. Soons,
«Towards un huemretation of £1 caballero de Olmedo»; cn un irabajo posterior se inciing a valorar el hado: ver «The
Reappéarance of a Pagan Conception of Fate in Ef caballern de Ofinedos).
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¥a he seflalado mi opinion en este senltido respecto a la nobleza esencial de los jéve-
nes protagonistas, la inceencia de don Alonso y la levedad tragedizante de Fabia. No me
parece, por tanto, que se den las condiciones para observar la justicia poética. Ha de tener-
se en cuenta, por lo demds, que una justicia poética desproporcionada perderia su razdn de
ser. Por mas que criticos como MacDonald (o el propio Parker) consideren adecuada ia pena
de muerte para un pecado mortal (aceptemos que 1o haya habido, si se yuiere —as{ lo afir-
ma Gérard—, aonque en el marco de convenciones de fa comedia serfa mas que discutible),
no parece que se cumpla una minima «justicia» en ci sentido que venimos hablando si el
castigo por enviar una mensajera de amores es la muerte. Tal rigidez y desproporcion ehimi-
narfan de entrada el sentido de la pretendida juslicia poética que cbservan fan puritanos
estudicsos,

Hay otras variaciones dentro del extremo interpretativo de la justicia poética™, en aque-
ltos criticos que exculpan a don Alonso de malas intenciones respecto a Inés, considerdn-
dolo esencialmenie noble v virtuoso, pero encucntran en éf otras fallas, defectos, tachas o
vicios gue explican y justifican su mmuerte. En este campo se hallan exégesis como las de
O’Consor, Darst, Engelbert ¢ Rey 1fazas (ver Bibliogralis). Esias y otras valoraciones acha-
can al protagonista soberbia v aislamiento intelectual que le impiden acepiar los «avisos del
cielo» (Engelbert, Darst), avisos que serfan ciertamente procedentes de Dios e ignorados por
un don Alonso gue rechaza la influencia de lo sobrenatural en Ia vida del hombre
(0O Connor).

Rey Hazas, en una inlerpretacion gue podrizmos Hamar mixta, encuentra & don Alonso
sin mécula, excepto la recurrencia a Fabia, que introduce en el caballero el caos rebigioso
y moral. En un rizar ¢} tizo algo complicado argrmenta que don Alonso si cree en hechi-
cerias, y por eso no hace caso a los avisos y agiieros, porque creyéndolos avisos diabdhi-
cos, por pundonor no guiere aceptarios. Aftade el orgullo excesivo y el honer pundomore-
so y soberbio gue le impulsa a seguir st camino hacia Oimedo, y concluye que muere pot
excese de sentido del deber v de valentia, lo que le permite renacer a fa vida de la fuma,

Segtin este dltimo grupo de interpretuciones si don Alonse hubiera hecho caso a los
avisos providenciales (la sombra, Ia cancidn...} podria haberse salvado.

Todo esto es, como decian los antiguoes, algo fanldstigo, v altera con poco fundamen-
to el marco ideoldgico v estético en el gue debemos, en mi opinidn, sivar a la comedia.

Don Alonso, electivamente, no cree en los agiieros, suefios i hechicerfas (vv. 984-85,
1750, 1784 y s8.). Y no debe creer, eso es indiscutible. Refleja en esta postura una actitud
estriclamente ortodoxa y la vnica admisible para un caballere cristiano. No hace al caso
acumular testitnonios que demostrarfan lo punible de creer en suefios, aglieros y otras fan-
tasfas. Baste al curioso consultar iratados como lu Reprobacidn de supersticiones del P.
Ciruclo, o las Disquisiciones mdgicas del P. del Rio. Si don Alonso los califica al final de
«avisos del cielo» lo hace a la vista del eriste desenlace que Je ha sucedido, pero esas pala-
bras de lamentacién no pueden inlerpretarse como certificado de Jegitimidad de los agle-

¥aungue algunas de clias insisten en que la ceguera -—por diversos motivos—-de don Alouso to conduce o
cumplimiento de un destine fatal que no consipne eludin, en el fondo aplican en sy mayor parte un principio do
respomsabilidad que a nuestro juicie siluaria ta muerte del caballero dentro del marco de Ja justicis poétiva.
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ros. Por o demids don Alonso no hubiera podido nitaca interpretar como avisos del ciclo
unos elerentos relacionados con Fabia (;es Fabia la que envia a la sombra, la que ensefia
al misterioso labrador la cancion de aviso?). Y, en fin, ;qué avisos del cielo podrian mos-
trarse con tal ambigliedad que ¢l caballero no pudiera discernir claramente su sentido? ;Una
Providencia que quisiera salvar & don Alonso jugazfa con st pundonor de tal modo que
asegurara su muerte? Presentar una Providenciza de tal perversidn introducirfa a la obra en
un camine interpretativo muy peliagudo. Y, otro detalle mds: ;el regreso posible de don
Alonso a Medina serfa su salvacion o una simple demora del riesgo mortal, una vez que don
Rodrigo ha decidido matarlo?

51 reunimos estos hilos la conclusién se revela obvia: don Alonso mantiene una pos-
tura impecablemente ortodoxa en este punio ~—su muerte no puede ser castigo a ninguna
falla en este sentido—. El retorno a Medina hubiera sido indiferente para el desenlace tlti-
mo (no olvidemos que {a muerte del caballero estd determinada por el hecho histérico y la
seguidilla evecadora).

Debemos entrar, pucs, en otro tipo de explicaciones: (las relativas al destino fatal,
quizd?

Con diversos matices, diferentes estudiosos acuden, wolal o parcialmente, al destino para
explicar la muerte de don Alonso™. A mi juicio es posible admitir que sobre don Adonse
pesa un destino fatal, siempre que no se interprete en clave ideoldgica negadora del libre
atbedrio. Bon Alonso prosigue su camino hacia fa muerie en ejercicio de su voluntad y por
razones comprensibles. Su destino le viene sobrepuestlo por las circunstancias que definen
ta ereacion lopiana: Ia historia previa de la muerte el caballero y el recordatorio constan-
te gue trac la cancion a la mente de los espectadores. La arficulacién dramdtica de la muerte
de don Alonso se presenta como resuftade de un azar como tantos que coniponen ¢l pro-
ceso de la vida humana, sin gue exisla una figura semejante al hado o fatalidad de a ga-
gedia grecolatina. Esto, por olra parte, es una cuestién que no hace al caso, Solo el prejui-
cio cultural crea la obsesidn por analizar si Bl caballero de Olmedo obedece a un concep-
to de fatalidad determinado gue permita calificario de «tragedia» (segiin un concepto igual-
nmente determinado de ‘tragedia’).

Es ya hora de acordarse del gran olvidado de £7 caballero de Olmedo, un personaje
nuclear al que los estudiosos suelen marginar con mucha facilidad, y que es precisamente
quien explica lu muerfe de don: Alonso con una coherencia perfecta: don Rodrigo. Caballero
despreciado por la dama a la que sirve en vano desde hace.dos afios, humillado por el fo-
rastero, ofendido por el incumplimiento de los ratos matrimoniales, fracasado en su vani-
dad de Loreador y galin delante del rey y de su dama, recomido por la envidia y los celos,
decide matar a su rival ya hacia la mitad de la comedia:

oqué consejo me dais, si no es matalle? (v, 1370

Yo he de maiar a quien vivir me cuesta

e los ciados de Rico, King, Soonx, 0 B. Brancaforte, «La iragedia de £/ cuballern de (Hmedos.



Este detalle es crucial para la interpretacion de la catdstrofe. La explicacion del desen-
lace no se halla en el plano del tema y de la justicia poética, como argumentaba Parker, sino
precisamente en el plano de la accidn, en la que un personaje draméticamente espiéndido,
construido con perfeccién v concisién admirables, este don Rodrigo® impuisado por su
pasién celosa y su rabia, abandona las convenciones de su papel de noble y, con las cobar-
des e infames armas de fuego, consideradas indignas de un caballero, elimina a sa rival
primitiva y ferczmente.

Clar{sima es la magistral respuesta gue Lope pone en sus labios 4 la hora del crimen:

Yo vengo a matar, no vengo
a desafios, que entonces

fe matara Cuerpo & cuctpo.
Tirale. (vv. 2458-61)

Y aguf es donde hay que huscar Jas razones de la muerte de don Alonse: no en las tailas
o pecados suyos, no en el persougje de Fabia, no en el fafwn, sino en la conducts de don
Rodrigo. Don Alonso es victima, pasivo; don Rodrigo es el criminal, el agente activo:
mataria igual con Fabia o sin Fabia, en el camine a Olmedo o en el campo de Medina.
Iatard con agiicros o sin ellos —eslos son componentes artislicos porque estarmos ante una
obra de arte—.

La cosa es muy sencilla, con una sencillez llena de perfeccitn y de verdad, Un aman-
te celoso y humiliado se ciega por estas pasiones y mata. El subrayado def mito de Cain que
hace Doménech en su trabajo sobre la comedia® puede iiuminar ciertos aspectos de don
Rodrigo que estdn en 1a base del desenlace.

Algunas observaciones mas sobre la calidad v Ia estructura trigicas completaran mi
propuesta interpretativa,

LA ESTRUCTURA: TRAGEDIA, COMEDIA, UNIDAD Y GRADACION

Dos aspectos han llamado la atencién respecto u Ja estructura de £1 caballero de
Olmedo: su calidad «dual» por us lado, y sut «unidad» por otro. Lope la Hama «tragico-
media», y al final se habla de la «trdgica historia». En la obra se alternan elementos trdgi-
cos y comicos, sin duda.

No hace falty recordar ahora las dimensiones comicas de Tello y Fahia, los fingimientos
de Inés, las metdforas y chistes comicos... Los personajes protagonistas son «caballeros
particulares», agentes propios de la comedia, frente a los grandes personajes del género
tragico (el rey de El caballero de Olmedo no tiene range protagonista).

*No se comprende c6mo Ia generalidad de u critica pasa por encima de este personaje. cuya amarga y patélica
{rustracion s de una calidad trdgica cxtraordinaia.
P« Trasfondo miticos.
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Pai otro lado el final en muerte, algunas pasiones {celos, envidia, sentimiento de humi-
Hacidn del propio valer..), el dmbito de «hecho verdadero» (frente a la libre invencion
comica) pertenecen a la esfera de las convenciones trigicas, lo mismo gue la leccién
catiirtica que sc desprende de 1a obra ¥ que explicita don Fernando (vv. 2340 y ss.):

i Qué incostante es el bien, qué loco v vario!
Hoy a vista de un Rey salié hucido,
admirado de todos a la plaza,

¥ iva tan fiera muerte le amenaza!

En Bl Arte Nuevo defiende Lope esla mixtura «tragicémica»™, que no hay que exage-
rar, a muesiro juicio, como se ha hecho a veces, negando la existencia de tragedias en el Siglo
de Oro: Ef caballero de Glmedo, como otras piezas de Lope, no dejan de ser fundamental-
mente «fragedias» si atendemos al nive! global de las implicaciones afectivas que excitan
en el ptiblico, cl terror y sentimiento de compasién gue provocan, v a la estructura global,
por mis que €sta integre vanedad de elementos. Tragedia, si se quiere, «a la espafiola»
(como Uamari a Ef castigo sin venganza), pero tragedia.

La fusibn de los clementos trdgicos y coémicos, o mejor, la integracion de estos en u tra-
zado global de ragedia, es quizd el aspecto clave en lo que afecta a 1a estructura de 1a obra.

Menéndez Pelayo sefiala que los dos primeros actos son uma «deliciosa comedia de
costumbres, una intriga de amor algo primaveral y celestinesca» cuya gracia y viveza con-
trastan con el terror (régico del acto tercere™, aunque observa que los dos primeros actos
ne son enferamente comicos, pues se apunta frecuentemente la catdstrofe. Para Parker la
dralidad de la estructura de la trama se resuelve a ravés de la justicia poética en la unidad
del tema y no en la estricta unjdad de la accién. Gérard® subraya que la comedia tiene tema
tinico y argumento tinico, y defiende, en la via de Menéndez Pelayo, 1a trabazén de todos
Jos episodios: «mediante una gradacion de escenas cuidadosamente planeada. el tono do-
minante pasa de comico a trigico sin que se produzea una ruptura de la unidad de accién
[... ] Lope, lejos de construir su obra siguiendo un modelo esquizoide en el gue a una par-
te cémica le sucede olra trdgica, lo que hace es preparar cuidadesa v gradualmente a su au-
diencia para el sobrecogedor resuitado trdgico del drama», McGaha® ha estadiado con in-
teresantes detalles ia organizacion de simetrias, correspondencias, paralelismos y contras-
tes do motivos y temas, que hacen de £l cabailero de Olinedo una picra de muy elaborada
construccion, en 1a que la métrica desempena también un papel fundamental.

"Ver para estos asuntos H. 8. Morby, «Some Obscervations on fregedia and mragicomedia in Lopes, M. Newels,
Los gineros dramdiicos en las poéticas del Sigle de Oro, London, Tamesis, 1974, 125-52 espec., G. Bradbury, «Tragedy
and Tragicomedy in the Theatre of Lope de Vegas.

MWer . Marin, «La ambigitedad draméticas que recoge las mismas valoraciones de Menéndez Pelayo, may
puestas en razdi.

*«UInidad barroca v dualidades en E caballers de Olinedos», donde rovisa el esquema de {as premoniciones con
buen enfoque, aungne en otros aspectos que va Lie comentado cstoy en desacuerdo con este trabajo. Ver también F. P,
Casa, «The Dramatic Unity of E! caballero de Cimeden.

#Ver «The Struciures,
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De todos modos lo gue me interesa ahora recordar es que la upidad de accidn no provie-
ne de fa «unidad de tono» a que se referia Gérard sino del hecho de que ningiin episodic
sea superfluo a la economia de la composicion. Y en este sentido los episodios comicos,
alegres, primaverales, de los primeros actos, son esenciales precisamente para provocar et
choque emocional de ta ruptura fragica, que se avanza, es cierto, con gran sutileza desde el
principio. '

El concepic basico en la cstructura de £l caballero de (Glmede, y en otras importan-
tes piezas trdgicas de Lope (Fuenteovejuna, El castigo sin venganza) y de otros dramatur-
gos, especialmente Calderén (ver El mayor monstruo del mundo, por ejemplo), es el de
«gradacién». Es constanmie y fundamental Ta construccién gradativa de 1a tensién trdgica
husta el climax y desenlace. Rico™ ha sefialado la profusion de avises que con exquisito tino
se producen en El caballero de Olmedo y que solo en el horizonte del linal alcanzan su
verdadero sentido, haciendo clara la ironfa trdgica, uno de sus principios compositivos esen-
ciales.

Un repaso al texio de la comedia revela esta insistente prescncia del anuncic, oscuro
para el persanaje, pero claro para el especiador, que va asi disponiendo y ajustando sus
expectativas.

En el comienzo don Alonso sigue a la iglesia a Inés, v hace un juego de palabras so-
bre la expresién «estar en capilla» (v. 135) alusiva al rec condenado a muerte. Todavia la
cosa es leve. Pero al final del acto primero, cuando Fabia promete a Inés que don Alonso
serd suyo, pronuncia los dos versos finales de la seguidilia:

Déjame a mi tu suceso.

Don Alonsoe ha dc ser tuyo;
que serds dichosa espero

con hombre gue es en Castilla
la gala de Medina,

la flor de Olmedo (vv. 882-87)

;. Qué espectador no completaria in mente Ia cancidy afiadiendo los dos primeros ver-
sos («Que de noche e mataron / al cabailero»}, escamoteados con prodigiosa habilidad por
Lope (no hacfan al caso en ese contexto preciso), pero no sin dejarlos encomendados a 1a
memeria del piiblico, que va as{ interiorizando la tragedia por venir?

Otra leve huella, més adelante {vv. 1133-34) en la glosa de «En el valle a In¢s»:

Dile, Andrés, que ya me veo
muerto por volverla a ver...

Las referencias a la muerte abundan, pero en el final del acto 1] dominan toda lu atmds-
fera: don Alonso ha tenido un mal suefio (que no cuenta) y al levantarse para salir al jar-
din ha contemplado la sangrienta muerte de un jilguerc despedazado por un azor de «armas

*«Lenguaje ¥ accidn» (Jornadas de Almagro), 174,
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desiguales». El agiterc es claro. Aunque don Alonso no debe dar valor de aviso a estos
sucesos, no puede evitar la melancolia, y desde el punto de vista técnico, artistico, el espec-
tador no puede ignorarlos, como el protagonista.

En el tereer acto se acumulan episodios premonitorios: la glosa «Puesto ya el pie en
¢l estribo» (vv. 2178 y ss.) expresa ya ¢l seniimiento de don Alonso, lieno de recelos y
perspectivas de muerte™, que el piblico puede interpretar en sentido literal, pues conoce de
antermano el desenlace:

asi parto muerto y vivo,
que vida y muerte recibo.

que me parece que estoy
con las ansias de la muerte

que mi muerte presumiendo,

Parto a morir, y te escribo
mi muerte, si ausente vivo,
porque tergo, Inés, por clerto
que si vuelvo serd muerio,

Yo parto y parte a la muerte

Y los avisos, en fin, de que no hace caso: la Sombra y 1a Cancidn del misterioso Jabra-
dor (vv. 2156 y ss.; 2363 y ss.).

Desde esta perspectiva no parece posible aceptar la propuesta de Ruane de la Haza®
gue solicita destacar los elementos cémicos borrando en lo posible 1as huellas premonito-

Vor Bastianutt], «£f caballere de Olmedo solo un cjercicio tiste det almas.

P«Texto y contexto de El caballero de Olmedo de Lopes. Tn el cologquio subsiguiente o mi ponencia en cstas
Jornadas, el profesor Ruano sc mostrd de acucrdo con mi interpretacion, gue coineidia, a su juicio, cxactamente., con
su citado articulo de 1984, He debido de leer mal ese trabajo; st hubiese creide vo gue decta exactamente 1o gue yo cigo
aguf no me habria molestado en escribir et mio. Pero s no vuelvo a lecrlo mal, € se ocupa de propuestas sobre
escenificacion, sugiriendo diversus vias segiin se aceple una u otra interpretacién del texto. No entra alli a definir una
interpretacion determinada {que es 1o que a mi me lnteresa manteniéndome en ¢l plano textual y lterario, sin entrar en
propuestas teatrales}), sine que plantea distinias posibilidades; por ejemplo; «el director podria elegir entre una
imterpretacidn itustrative del principio de la justicia podtica (debido a su tmprudencia, cspecinimente al utilizar los
servicios de Fabia, v 2 su despreocupacion por los sentimientos de su tival, la maoerte de don Alonso es mevecida) y una
interpretacion Lrigica, que solamente servirfa para ejemplificar 1a fuerza del destino» (p. 41), ete. Por el contrario vo
apto por una interprelacion determminada def rexte, insisto. Respecto a mi concepeidn.de la fandamental estruerura
gradativa como caraclerfstica de la tragedia, 1a tesis de Ruano cs exactamente la contraria: «EI caballero podria
considerarse un expetimento lopesco en una noeva formula dranydtica: una obra compuesta de dos actos comicos scgmidos
de uno trdgico ... singularidad dentro de Ja obra de Lope... anomalia... no existe razén alpuna por la que en un contexto
teatral, don Alowso no pueda o deba aparecer en los dos primeros actos de B caballero como un personaje, a veces
apasionado, a veces ingenuo, simpdtice y despreocupado, que haga refr al pablico... el director teatral deberfa reducir
ul minimo el efecto de esios presagios funestos y hacer hinvapié, por el contrario, ea los rasgos comicos que abundan
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rias de la tragedia: esa opcién no responde a la técnica habitual en las tragedias lopianas y
prescinde de la que a mi juicio es la principal marca estructaral de ka obra: la construccion
gradativa. .os presagios diseminados por la obra ne son invencion de la critica, sino hechos
objetivos textuales, y s¢ integran de manera decisiva cn el discfio estructural.

Otro feve asomo de variedad radica en fas intervencionss del rey y el condestable. La
concrela eleccién de Jjuan Ty su época (un siglo avterior a los heches relativos a la muer-
te del caballero don Juan de Vivero) para marco ambientador de Ef caballero de Olmedo,
ha sido explicada por su interés de «color local» {Menéndez Pelayo), en tunto época pro-
picia a supersticiones y agorerias, Segiin cree Fothergill-Payne™ el reinado de Juan 1] te-
nfa para Lope una importancia extraordinaria, y relaciona su calidad conffictiva no solo con
1a tragedia personal del caballero, sino también «con la trdgica realidad espafiola que vivia
ia greneracién de Lopes. En todo caso los personajes reales y og asuntos historicos son temas
propios de la tragedia, y refucrzan, por tanto, este elemento genérico. Lope, como es po-
testad del poeta, modifica los daios a su albedifo, trastueca el orden temporal de los hechos,
alribuye acciones a personates que no lag protagonizaron, etc. Era lugar comun la libertad
de a Poesfa para adaptar artisticamente la Historia®™, y Lope la ejerce como le conviene.
Desde el punte de vista de la aceidn, el rey ejerce un doble e importante cometido: cxaliar
la figura del caballero de Olmedo, con su reconocimiento ¥ concesion de mercedes; v dis-
poner la justicia final contra los asesinos,

LA ATMOSFERA ONIRICA YV MISTERIOSA

Una de las calidades podticas més eficaces de lu pieza radica en la atmésfera de muravi-
la, de misterio ominoso que va dominando la accién en contrasie con las fiestas prima-
verales de la Craz de mayo y los galameos nocturnos a la reja de los jardines,

Lope dispone cstos elementos de modo que persista una ambigiliedad, propia dej rei-
ne de lo poético.

Volvamos un momento sobre los avisos y agfleros para observarios desde el punto de
vista de la constzuccion de lo fantdstico y misterioso, que conserva siempre en E1 caballe-
ro de Ofmedo esa cualidad ambigus caracteristicamente Hrica.

en las dos primeras jornadas...» (pp. d4. 43, 513 Mi opinidn us que Ef caballere no vepresenta anomalia en la estructura
trégica lopiana {caracterizada precisamente por la gradacidn en busca de un climax), y que tal estruciura exige
precisarnenic Waer o cucata los elementos présagos, gue por otra parte pertenecen al mismeo contexdo cultural (vl suceso
wapsmitido por fucntes varias ¥ conocido por el piblice), de modo que seria bnposible, aunque ef dramatirge to quisicrd,
esa hrusca vuptura comi-frdgica. Oira cosa serd que e dircctor teatral decida adaptar la piesa de Lope. explorando
distintas posihilidades, cuestidn que ahora no e ocupa (v que me parcee es la esencial en cf muy intercsante trabajo
de Rnano). Con ofros aspectos del artivalo de Ruano, como en 1a mayor parte de la valoracion de Fabia o algnnos perfiles
caracteroldgicos de don Rodrige, ete. coincido plenamente. Me complave de todos modos la capacidad convincente de
mi trabajo, que ha becho pensar a un critico tan fine come e profesor Ruano que cstaba de acuerdo con €] ya en 1984,

o Ef caballero de Ohnedo ¥ 1a razdn de la diferenciay, 174-15.

#¥er para detalles histéricos y sus modificaciones los trabajos eits. de Sarradl, Pérez, v 8. Gilman. «Don Alonso
Manrigue, ¢ Caballero de Olmedo: History and Poetry».
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Comentaré ripidamente los tres casos nucleares. Bl primero es el refato de don Alonso
sobre la escena nocturna de su jardin. Notese que don Alouso declara primero haber teni-
do un suefio agorero (gue no cuenta) y que {uego se levanta para salir al jardfn, para sose-
garse, sin duda, de Ia pesadilla sufrida. Lo guc ve es una escena presentada como real. Pero
el poeta lo ha preparado de tal modo que numerosos criticos hablan del «suefio de don
Alonso» a propésito de esta muerte del jilguero (Rey Hazas, Gerli...): y es que el territorio
de lo real y lo onfrico se relacionan en vn continue poético indefinido.

La Sombra® que le avisa ticne caracteristicas exlrafias: lleva mdscara negra, la mano
puesta en la espada, se le pone delante, desaparcce misteriosamente... A la pregunta de don
Alonso «quién es» responde «don Alonso» (vv. 2260 v s5.) pero esa respuesta que el pro-
pio caballero y algunos crfticos interpretan en el sentido ‘yo soy dor Alonse’ {por tanto seria
una especic de espectro, fantasma o doble) también puede interpretarse como Hamada a don
Alonso, con o que su pregunta queda sin responder y la identidad de 1a Sombra incégnita.
Poco importa, como importa poco si es un embuste de Fabia {{o —improbables— avisos
del cielo?), una proyeccidn de la melancélica imaginacién de don Alonso, un fantasma del
trasmundo... lo que importa es la comuanicacion del misterio gue supone.

Y lo mismo cabe decir de la voz quc canta la seguidilla: en Ia oscuridad del camino, a
lo lejos canta una voz que se acerca. Parece un labrador y la respuesta de que va a su la-
bor (v. 2397; labor «labranza, en especial de las tierras que se siembran» segiin el Diccio-
nario de 1a Real Academia) lo confirma; pero esa respuesta puede ser ambigua (Ia labor o
tarea de esta sombra es avisar al caballero). Recuérdese, por otra parte, que toca un instru-
mento (cosa rara si es wn labrador que canta canino de su campo) y «no es ristico el acento
/ sino sonoro v suave» (vv. 2369-71). A Fabia oy6 esa cancién en Medina, dice {v. 2400),
pere de nuevo quedammos en la duda de si es sombra fingida por el miedo del caballero (v.
1415), o un ente misterioso, como misteriosas son sus palabras (;por qué no puede acom-
panar a don Alonso de regreso?: v. 2414)... Las incoherencias de los datos suministrados
se dirigen precisamente a mantener la indeterminacion.

La ambigiiedad misteriosa, la fantasia que mezcia Jo real con lo onirico, la poesia*® que
domina los mundos de la realidad y de la imaginacion es en Gitima instancia lo que EI co-
ballero de Olmedo deja percibir y su principal excelencia estética que la convierte en una
de lus obras maestras de un poeta y dramaturgo tan excepeional como Lope.
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