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Las relaciones de comedias de Rojas Zorrilla

Rafael Gonzilez Canal
Universidad de Castilla-La Mancha

La impresién de las llamadas relaciones de comedias supone un episodio muy
interesante y bastante desconocido de la difusién de nuestro teatro dureo. Este
tipo de impresos surgieron en el tltimo tramo del siglo xvir y alcanzaron gran
auge en la primera mitad del siglo siguiente, sobre todo en Andalucia y, en
particular, en Sevilla'. Normalmente, las relaciones se extraian de obras que
habian alcanzado cierto grado de popularidad, aunque este hecho no se da en
todos los casos.

Estas relaciones eran pliegos sueltos de dos o cuatro hojas en los que se im-
primian fragmentos o tiradas extraidas de famosas comedias dureas. Se trataba
de pasajes de tipo narrativo y escritos casi siempre en romance (“las relaciones
piden los romances”, decia Lope de Vega en el Arte nuevo de hacer comedias, v.
309)°. Esta moda literaria alcanza su época de méxima difusién entre los afnos
1725 y 1750, seglin senala Jaime Moll®.

Los pasajes seleccionados para estas relaciones suelen ser narraciones, en
boca del galdn o la dama, de tipo retrospectivo, que contienen una infor-

macién esencial para el entendimiento de la trama, y que son perfectamente

! Jaime Moll, “Un tomo facticio de pliegos sueltos y el origen de las ‘relaciones de come-
dias”, Segismundo, X11, 1-2 (1976), pp. 143-167.

2 Lope era consciente de la importancia de estas relaciones: “El, movido de su piadoso
4nimo, le contd quién era, lo que le habia sucedido, lo que buscaba, a la traza que suelen ser
las narraciones de las comedias, que hay poeta comico que se lleva de un aliento tres pliegos de
un romance.” (Las fortunas de Diana, en Novelas a Marcia Leonarda, ed. de Antonio Carrefo,
Cétedra, Madrid, 2002, p. 160).

3 Jaime Moll, op. cit., p. 145.
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inteligibles en si mismos por parte del publico, aunque se desconozca el argu-

mento y desenlace de la obra. Asi lo explica Garcia de Enterria:

Todas las “relaciones” que nos ocupan son, por si mismas, una parte definida
de la comedia, inteligibles ellas aisladas sin que sea necesario leer la obra en-
tera para entender lo que se nos relata. Son de cardcter totalmente narrativo,
expositivo; nos cuentan lo que no puede verse en escena, pero necesariamente
ha de saberse para entender el juego dramdtico, o definen la personalidad de
un personaje importante de la obra®.

Estas largas tiradas de romance suelen proceder de la primera jornada de
las comedias y permiten ademads el lucimiento del actor. En muchas de ellas
se percibe un estilo alambicado y conceptuoso que choca con el éxito que
tuvieron entre el publico mds popular. La propia Garcia de Enterria se sor-
prendia ante este hecho: “;Cémo entender que un publico iletrado prefiriese
los conceptos alambicados de Calderén y las malas imitaciones que de él se
hicieron?”® No obstante, lo mismo ocurria en el siglo anterior cuando el pud-
blico de los corrales aplaudia la preciosidad formal y conceptual de muchas
comedias calderonianas.

Las relaciones impresas sueltas tienen un problema afiadido de autorfa. En
muchos casos no aparece referencia al autor e, incluso, ni siquiera se reproduce
el titulo mds conocido de la obra. Ademds, en el momento de mayor éxito co-
mienzan a publicarse las llamadas relaciones nuevas, que no procedian de una
comedia sino que, en muchas ocasiones, eran creacién original de un poeta
an6énimo®.

La explicacién del éxito y proliferaciéon de este tipo de impresos estd en el
gusto por el teatro de la sociedad sevillana y en la prohibicién de las represen-

taciones de comedias en dicha ciudad desde 1679 hasta 1767, salvo excepcio-

# Marfa Cruz Garcia de Enterrfa, Sociedad y poesia de cordel en el barroco, Taurus, Madrid,
1973, p. 353.

> Garcfa de Enterria, op. cit., p. 360.

¢ Hay autores conocidos en este quehacer: Juan Garcia Valeros o Eugenio Gerardo Lobo,
por ejemplo.
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nes esporddicas’. Es logico pensar que estas relaciones tuvieron que leerse y
recitarse en las tertulias y reuniones sociales de las casas nobles. Tenemos un
testimonio, eso si tardio, de esta moda literaria procedente de las Cartas de
Espana de Blanco White, en las que nos describe las costumbres y diversiones

de las familias nobles en la Andalucia de principios del siglo xrx:

Estas consistian en cantar, bailar y frecuentemente recitar trozos de comedias
del teatro antiguo espanol, conocidos con el nombre de relaciones. El recitar
estaba considerado hasta hace poco como una buena aficién en hombres y
mujeres, y los que tenian esta habilidad se levantaban a peticién de los reuni-
dos para declamar, accionando al estilo de nuestra vieja escuela de oratoria,
de la misma manera que otros divertfan a la concurrencia tocando algin ins-

trumento®.

Es posible que el origen del fenémeno impreso se halle en esta moda social
de recitar los fragmentos mds conocidos de obras de éxito. Curiosamente, la
difusién de este tipo de impresos se produce no tanto entre los espectadores de-
seosos de recordar las escenas vistas en el teatro, sino entre los lectores dvidos
de ver recreado un fragmento de una obra leida, o al menos a la que podian
acceder de forma completa en las imprentas de su ciudad. Sefiala Maria Grazia
Profeti’ que la mayor parte de estas relaciones procede de obras de las que se
pueden encontrar ediciones sevillanas precedentes o coetdneas. Es evidente
que la comedia tiene en la imprenta y en la lectura una vida diferente y no
siempre paralela a su presencia y difusién en los escenarios.

Por otra parte, ademds de las tertulias de los salones nobiliarios, existia un

publico, como muy bien advierte Profeti, habituado a los romances de ciego, a

7 Véase Francisco Aguilar Pinal, Sevilla y el teatro del siglo xvii, Universidad de Oviedo,
Oviedo, 1974, pp. 12-14 y 61. Manuel Alvar sefiala que la existencia de este tipo de impresos
en Mélaga también estd relacionada con la necesidad social que supone el teatro, prohibido en
dicha localidad entre 1745 y 1768 (Manuel Alvar, Romances en pliegos del cordel (siglo xviip),
Excmo. Ayuntamiento de Malaga, Malaga, 1974, pp. 21-22).

8 José Blanco White, Cartas de Espana, introduccion de Vicente Llorens, traduccién y notas
de Antonio Garnica, Alianza, Madrid, 1977, p. 244.

? Maria Grazia Profeti, “Comedias e relaciones: la ricezione deviata”, en Colloquium Calde-
ronianum Internationale Atti, LAquila, pp. 91-114 (véase las pp. 96-97).
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las tonadillas y, en general, a la literatura de cordel que sin duda acogié con in-
terés estas relaciones que rememoraban comedias famosas del siglo anterior.
De alguna manera, el teatro devuelve a los romances lo que éstos le habian
dado antes. Se trata de un camino de ida y vuelta, ya que primero se utilizaron
pliegos de cordel como fuente de comedias y, posteriormente, se desgajan
romances de las comedias para difundirse como pliegos de cordel. La deuda
contraida por Cueva o Lope al apoderarse de romances y engastarlos en sus
comedias se ve asi pagada con creces con estas relaciones dieciochescas sacadas

de obras de los dramaturgos mds conocidos de la época durea'’.

RELACIONES EXTRAIDAS DE OBRAS DE ROJAS ZORRILLA

Hemos recogido noticias de una veintena de relaciones vinculadas con obras
de Rojas Zorrilla en mayor o menor medida. Este corpus nos permite sacar
una serie de conclusiones significativas: las obras del dramaturgo toledano que
mids se difundieron por esta via, las imprentas y las ciudades en que sali6 a la
luz preferentemente este tipo de producto impreso, los pasajes seleccionados y
preferidos para formar estas relaciones, etcétera.

Estas veinte relaciones localizadas proceden exclusivamente de cinco obras:
ocho de Los dspides de Cleopatra, cuatro de El cataldn Serrallonga y de No hay
amigo para amigo, tres de No hay ser padre siendo rey y una de El mds impropio
verdugo por la mds justa venganza''. Las dos primeras obras citadas fueron
éxitos notables en los escenarios de los siglos xvi1 y xviir, época de vigencia de

este tipo de impresos. En cambio, las otras tres piezas apenas tuvieron presen-

1 Obras como La Baltasara o El pleito que tuvo el diablo con el cura de Madrilejos tuvieron
como origen una relacién difundida en pliegos sueltos; véase Marfa Cruz Garcia de Enterria,
“La Baltasara: pliego, comedia y cancién”, en B. Perindn y E. Guazzelle (eds.), Symbolae Pisanae.
Studi in onore di Guido Mancini, Guardini, Pisa, 1989, pp. 219-238.

' A las ya recogidas y descritas en Rafael Gonzdlez Cafal, Ubaldo Cerezo Rubio y Germdn
Vega Garcia-Luengos, Bibliografia de Francisco de Rojas Zorrilla, Reichenberger, Kassel, 2007,
nams. 45-49, 155-157 y 552-553, afiadimos ahora algunas més localizadas recientemente.
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cia y difusién por esta via. Andioc y Coulon'? registran cuarenta y siete repre-
sentaciones en los teatros madrilefos de Los dspides de Cleopatra y cuarenta de
El catalin Serrallonga, pero sélo citan una de No hay amigo para amigo y no
registran ninguna de No hay ser padre siendo rey y El mds impropio verdugo.

Si analizamos la fortuna de estas obras en la imprenta, advertimos que to-
das ellas tuvieron una amplia difusién en forma de sueltas: de Los dspides de
Cleopatra hemos localizado veintitrés sueltas, veintidés de £/ cataldn Serrallon-
ga, diez de No hay amigo para amigo, quince de No hay ser padre siendo rey y
trece de £l mds impropio verdugo.

Parece, pues, que el fenémeno estd mds relacionado con las imprentas que
con los escenarios. En el caso de Rojas todas las obras de las que se extraen re-
laciones tuvieron una abundante difusion en la imprenta en forma de sueltas.
No obstante, conviene ser cautos a la hora de sacar conclusiones. No hay que
olvidar que no conservamos relaciones de otras obras de Rojas que también
se imprimieron asiduamente en sueltas: Donde hay agravios no hay celos (19
sueltas conservadas), £/ mejor amigo el muerto (17), Casarse por vengarse (16),
El desafio de Carlos V (15), Progne y Filomena (15), etcétera.

LOS ASPIDES DE CLEOPATRA

Es con mucho la obra de Rojas de la que mds relaciones se extraen en el siglo
xvI y es perfectamente explicable, dado que en dicho siglo se suceden las
representaciones y las ediciones de esta pieza. Se incluyé en la Segunda parte
de las comedias de Rojas (1645 y 1680) y contamos con veintitrés sueltas, la
mayoria del siglo xvir: seis ediciones sin pie de imprenta, hasta cinco de la im-
prenta madrilena de Antonio Sanz, cuatro ediciones de imprentas sevillanas,
tres impresas en Barcelona, dos en Valencia, etcétera'®. Sin embargo, su éxito

fue efimero, ya que en el siglo x1x la obra desaparece totalmente de los esce-

'2 René Andioc y Mireille Coulon, Cartelera teatral madrilena del siglo xvii (1708-1808),
Presses, Toulouse Universitaires du Mirail, 1996, 2 vols.
13 Véase Gonzdlez Cafal, Cerezo Rubio y Vega Garcia-Luengos, op. cit., nims. 20-50.
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narios y de las imprentas y s6lo registramos la edicién de Mesonero Roma-
nos en el volumen que le dedica a Rojas en la Biblioteca de Autores Espano-
les en 1861.

En realidad son ocho las relaciones procedentes de Los dspides de Cleopatra,
si bien son siete impresos, ya que uno de ellos contiene juntamente un colo-
quio y una relacién. Los pasajes elegidos para difundir en forma de relacién

son los siguientes:

*  Tres relaciones recogen la suntuosa descripcién del primer encuentro
entre los dos amantes, cuando Cleopatra llega en una galera dorada por
el rio Cidno, relato lleno de colorido y exotismo puesto en boca del
gracioso Caimdn (I, vv. 1294-1477)".

* En otras dos relaciones se selecciona el intenso didlogo que cierra la
primera jornada, escena en la que asistimos al nacimiento repentino de
la pasién amorosa entre los dos protagonistas (I, vv. 1043-1175)". Este
pasaje fue elogiado en su dia por Mesonero Romanos y Valbuena Prat.

*  En otros dos impresos el pasaje seleccionado es el didlogo entre los dos
amantes en la segunda jornada cuando ambos deciden huir juntos de
Egipto para poder vivir su amor (II, vv. 1610-1927)".

El dltimo impreso conservado, la Letra de la miisica que se canta en la fa-
mosa comedia intitulada «Los dspides de Cleopatra», impresa junto con otras'
en Lima, en la Oficina de la calle de la Encarnacién, presenta un texto ajeno
a la obra de Rojas, salvo una cancién, procedente de la segunda jornada, que
aparece con algunas variantes. Asi la cantan los musicos en la tragedia del

toledano:

1 Francisco de Rojas Zorrilla, Comedias escogidas, ed. de Ramén de Mesonero Romanos,
Atlas, Madrid, 1952, pp. 429-430.

5 Ibid., pp. 427-428.

1 Ibid., pp. 431-432.

'7 El volumen contiene letras para las siguientes obras: E/ asombro de Jerez, Juana la Rabi-
cortona, El falso nuncio de Portugal, Celos aun imaginados conducen al precipicio, El defensor de su
agravio, Los dspides de Cleopatra, No puede ser el guardar a una mujer, El honor da entendimiento
y el mds bobo sabe mds, Ser fino y no parecerlo, Afectos de odio y amor, y Marta la Romarantina.
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La Venus de Alejandria

y el romano més dichoso
bebiéndose estdn amantes

las dos almas por los ojos.

De Octaviano que es su amigo
falté a la fe y al decoro,

que en estando el amor ciego
no ve la amistad tampoco.

[...]

Repudié a Irene, su esposa, Repudié a Irene su esposo

en sus brazos amorosos: y ya en la voz amoroso

ya es Antonio de Cleopatra Antonio es ya de Cleopatra

y ya es Cleopatra de Antonio. y ya Cleopatra es de Antonio.
(vv. 2008-2023)'® (Letra...)”

La imprenta de la calle de la Encarnacién trabajé, segin José Toribio Me-
dina®, entre 1763 y 1767, en tiempos del virrey de los reinos de Pert y Chile

don Manuel Amat y Junient.

EL CATALAN SERRALLONGA

De esta obra hemos catalogado tres relaciones mds y una cuarta que no hemos
podido localizar. De las tres relaciones, dos estdn impresas y una manuscrita,
que es una relacién burlesca citada a nombre de Carlos Guerra. En rigor,
ninguna de ellas salié de la pluma de Rojas, ya que la obra es fruto de una co-
laboracién entre Antonio Coello, Rojas y Luis Vélez de Guevara. El fragmento
incluido en la relacién procede del comienzo de la primera jornada®, que es

la escrita por Antonio Coello. En esta relacién, puesta en boca de Serrallonga,

'8 Rojas Zorrilla, op. cit., p. 433.

1% Se recoge esta cancién en la Letra de la miisica que se canta en la famosa comedia intitulada
«Los dspides de Cleopatra», Oficina de la calle de la Encarnacién, Lima.

2 José Toribio Medina, La imprenta en Lima (1584-1824), 4 vols., Impreso y grabado en
casa del autor, Santiago de Chile, 1904-1907, I, p. LVL

! Rojas Zorrilla, op. cit., pp. 565-567.
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se relata el origen de las diferencias entre los dos bandos, Narros y Caderes,
y el lance durante el cual el protagonista habia dado muerte a Don Félix To-
rrellas, reavivando asi de nuevo la llama de esta rivalidad. También se relata el
encuentro con una dama, a la cual Serrallonga salva del fuego en una quinta,
y de la que se enamora perdidamente. Tenemos, pues, en este relato todo el
planteamiento de la intriga.

La relacién burlesca manuscrita parodia este mismo pasaje pero alejéndose
mucho del relato original. Los recursos son los habituales en este tipo de obras:
Félix Torrellas se convierte en Félix Torrijas, hay abundancia de hipérboles
desmesuradas y grotescas (“...le di / una herida penetrante / que le entré por
el tobillo/ izquierdo, salvo la parte, / y salié con gran frescura / por en medio
del gaznate”), frases hechas, alusiones escatoldgicas, sitira de oficios y tipos
(barbero, doctor, suegra, etc.), descripciones burlescas de damas®, etcétera.

La relacién no localizada, citada por Palau y mds tarde por Profeti, fue im-
presa en México en la imprenta de la Viuda de Ribera, sin ano, pero nuestras

pesquisas para tratar de localizar algtin ejemplar han sido infructuosas.

NO HAY AMIGO PARA AMIGO

De esta obra se conservan cuatro relaciones, una de ellas desaparecida, en las
que aparece el mismo fragmento: se trata del relato que hace al principio de la
obra el galdn don Luis a su criado Fernando, cuando estd retirado en el Prado

tras volver de manera secreta de Flandes (I, vv. 121-348)%. Es un pasaje lirico

22 La descripcién de la dama es como sigue: “y en la cocina, jqué pasmol, /entre un cahiz
de ademanes / vi una mozuela asi, asi / de setenta navidades, / ahumado el zaquizami / rancio
el rostro carmesi / ldnguidos el tomo y lomo, / bizco un labio, un ojo romo, / tuerto un brazo,
manco un pie / que estaba qué sé yo qué / haciendo qué sé yo c6mo”.

# Francisco de Rojas Zorrilla, Obras completas I. Primera parte de comedias: No hay amigo
para amigo. No hay ser padre siendo rey. Donde hay agravios, no hay celos. Casarse por vengarse,
edicién critica y anotada del Instituto Almagro de teatro cldsico, dirigida por Felipe B. Pedraza
Jiménez y Rafael Gonzélez Canal, coord. Elena E. Marcello, Ediciones de la Universidad de

Castilla-La Mancha, Cuenca, 2007, pp. 50-57.
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en el que el protagonista narra y describe el descubrimiento de Aurora y su
enamoramiento sdbito, lo que le ha llevado a olvidar a su antigua dama Estre-
lla. El estilo es elevado y profundamente lirico, buscando en muchos casos el

preciosismo formal:

Era la hora en que el sol,
fénix del cielo divino,
si de s{ mismo murié,
volvié a nacer de s{ mismo,

desvanecidas las sombras
o de temor o de oficio
se amontonaron confusas
en la circel del abismo,
sacudié la pluma el ave,

el pdjaro afilé el pico,
desperezose la fiera,
chupé la flor el rocio,
gorjed la fuente risa,
abrié la rosa el capillo,

requiri6 el dguila el prado,
dejé la tértola el nido,
y fue enjugando la aurora
cuanto sudaron los riscos, [...]

(vv. 121-138)*

NO HAY SER PADRE SIENDO REY

Hemos localizado una relacién procedente de esta obra con la indicacién en
el impreso “Galdn”. En efecto, se trata de un fragmento puesto en boca de
Rugero, principe de Polonia, en la primera jornada (I, vv. 226-294), en el que
se queja a su padre el rey del comportamiento de su hermano Alejandro. De
nuevo, predomina el tono lirico y el lenguaje metaférico:

% Thid., pp. 50-51.
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Rucero. Cuando al despedirse triste
el estio riguroso,
con voces de llamas muertas
iba llamando al otofo;
cuando a castigar las flores,
examinando los sotos,
salid, juez de residencia,
severamente el agosto;
cuando el dorado setiembre,
de los esquilmos dichosos
puntales pone a los cielos
de granos de fruto en oro,
entonces, con mis monteros
medi al monte los contornos,
ya conquistando los sauces,
ya averiguando los pobos,
cuando, viendo que no hallamos
ni aquel animal cerdoso
que hace alfanjes los colmillos
para destroncar los chopos,
ni hallando entre tanto monte
al venado, que, ganchoso
coronista de su vida,
se la escribe en sus dos troncos,
nos apeamos los tres,
y en la margen de un arroyo,
que, por no tener con quien,
murmurd consigo propio,
haciendo alfombras de flores,
nos descansé lo frondoso,
elevé lo cristalino
y suspendié lo sonoro.

(vv. 227-258)%

Esta obra de Rojas también inspira una relacién burlesca que se conserva en

la BNE incluida en un libro manuscrito de Juan Bautista de Arroyo y Velasco,

> Ibid., pp. 186-187.
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seudénimo de Antonio Abad Velasco, autor de entremeses y obras jocosas de

mediados del siglo xviir. Se trata de una parodia del discurso que le lanza el

rey a su hijo Rugero al comienzo de la obra (vv. 42-210)%.

EL MAS IMPROPIO VERDUGO POR LA MAS JUSTA VENGANZA

Se conserva en la BNE una relacién manuscrita procedente de esta obra en la
que el galdn Alejandro le cuenta al gracioso Cosme sus cuitas amorosas (I, pp.
171-172); cémo estd enamorado de una dama llamada Diana que se encuen-
tra recogida en un monasterio y cémo aquella noche habia intentado saltar la
tapia del mismo para ir en su busca, encontrindose con cuatro hombres con
los que habia peleado, entre ellos su propio hermano Carlos. El pasaje estd

escrito en silva de pareados y tiene rasgos de estilo gongorino:

ALEjANDRO.  Ya sabes que a Diana,
como del sol de Federico hermana,
adoro de manera
que aspiro a salamandria de la esfera
con humanos despojos
del soberano incendio de sus ojos,
bien que en sus dulces rayos
que nievan soles y que llueven mayos,
amante mariposa,
por imposibles de jazmin y rosa,
dando tornos altiva,
mil veces muero porque tantas viva,
y abrasado la adoro

en piélagos de luz y abismos de oro?.

Lo curioso es que el gracioso, tras la narracién detallada de las aventuras

nocturnas del arrojado galdn, replica de manera burlesca, aludiendo ademds a

¢ Ibid., pp. 180-185.
¥ Rojas Zorrilla, Comedias escogidas, op. cit., p. 171.
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c6mo este tipo de relaciones estdn emparentadas con la literatura de cordel v,

en especial, con los romances de ciego:

COSME. Pardiez que menos que ser
suefio el que cuentas, sefor,
que no bastara el valor
de Rolddn y Lucifer
para tanta patarata.

Para un ciego en verso y prosa
era relacién famosa
diciendo a voces que trata,
como dando testimonio,

de corazén paladin

un mancebo florentin

peled con el demonio,

y haciendo su ardor lisonjas
a arrojarle se dispuso

por una escala que puso

a un monasterio de monjas;
y después dando en el suelo
volvié a acometelles bravo
con un villancico al cabo
contra el diablillo Cojuelo?.

EL CATALOGO DE RELACIONES DE COMEDIAS DE ROJAS ZORRILLA

En primer lugar, destaca la variada terminologia empleada para este tipo de
impresos. En el caso de Rojas conviven los términos relacién, coloquio, letra
y pasillo. En ocasiones, el impreso aparece encabezado simplemente por el
titulo de la comedia (13, 14, 15 y 16). A veces, el término relacién aparece
calificado como relacion curiosa (12), relacién jocosa (8) y relacion trobada (18).
Hay dos impresos a los que se les llama pasillo (1 y 2) y a otros dos cologuio

(5 y 6). Finalmente, hay una letra (7) escrita para la musica que acompanaba

% Ibid., p. 172.
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a la comedia. La utilizacién del término pasillo es habitual en las imprentas
andaluzas del siglo xvi11 para designar breves textos dialogados con una accién
minima escritos para ser representados en tertulias o saraos. Caro Baroja ha
estudiado este tipo de impresos®.

En este conjunto encontramos tres relaciones manuscritas, otras tres sin
datos de imprenta, cuatro impresas en Sevilla, dos en Mdlaga y en Valencia, y
una en Cérdoba, Zaragoza, Lima y México. Predominan, pues, las imprentas
andaluzas, ya que, como hemos dicho, es un fenémeno fundamentalmen-
te andaluz. Entre las impresas en Sevilla hay dos en la imprenta de Francisco
de Leefdael, una de la Viuda de Leefdael y otra mds de la imprenta de Diego
Lépez de Haro.

Las relaciones estdn casi todas en romance, como rezaba el mandato de
Lope, excepto en tres casos en los que se utiliza la silva de pareados: la niimero
uno, denominada pasillo, y la nimero cinco, que se denomina coloquio, que
recogen el didlogo amoroso entre Marco Antonio y Cleopatra que cierra la
primera jornada; también en la Letra (ntimero siete) predomina la silva de
pareados, frente al habitual romance.

Otro asunto que habria que estudiar es el de las obras que mds éxito tu-
vieron en relaciones. Es desde luego, en el caso de Rojas Zorrilla, Los dspides
de Cleopatra la obra que proporcioné mids relaciones. Esta pieza gozé de gran
éxito en las imprentas del xvirr, tanto de manera completa en forma de sueltas
como por medio de las relaciones™.

Este breve repertorio de relaciones de Rojas Zorrilla estd organizado por or-
den alfabético de titulos. El tipo de descripcidn sigue las pautas utilizadas en la
Bibliografia de Francisco de Rojas Zorrilla citada. Remito a dicho trabajo para el
modelo de ficha y otros pormenores. En dos de las entradas que presentamos,

% Julio Caro Baroja, Ensayo sobre la literatura de cordel, Revista de Occidente, Madrid, 1969,
pp- 261-281. Para los distintos tipo de pasillos, véase Marfa José Sdnchez de Ledn, “Los pliegos
teatrales: relaciones de comedias, pasos y pasillos”, en E Aguilar Pifal (ed.), Historia literaria en
Espana en el siglo xvii, Trotta-Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1996,
pp- 352-354.

3 Podrifamos citar también el caso de las relaciones procedentes de La gitana de Menfis de
Pérez de Montalbdn. Hemos contabilizado al menos siete relaciones procedentes de esta obra.
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no hemos localizado ningtin ejemplar del impreso aludido, pero recogemos la
noticia de algin repertorio o catdlogo.

Légicamente, este tipo de trabajos siempre son provisionales y son suscepti-
bles de ampliacién a medida que se vayan descubriendo fondos y catalogando

colecciones de impresos dispersas por las bibliotecas del mundo.

A MODO DE CONCLUSION

Hasta que no se cataloguen las distintas colecciones y fondos dispersos de este
tipo de impresos no se podrd hacer una valoracién ni sacar conclusiones defi-
nitivas sobre el género. En la actualidad tenemos muestras parciales que nos
permiten hacernos una idea de lo que pudo ser. Por ejemplo, Aguilar Pifal®!
recogi6 278 relaciones (ntims. 1837-2104), entre las cuales predominan las de
Calderén (52), Enriquez Gémez o Fernando de Zirate y Pérez de Montalbdn
(31), apareciendo a mucha distancia Diamante y Moreto (12), Cubillo (10),
Tirso (9), Vélez (7), Matos (5) y Lope (4). Presenta ademds 35 anénimas.
Otros investigadores han catalogado conjuntos de relaciones mds o menos
significativos en sus respectivos trabajos como muestras de este subgénero de
los pliegos de cordel: Gillet 51 relaciones y 36 romances, Moll 43 relaciones
de un tomo facticio de la BNE (R-24105), Garcia de Enterria 25 pliegos de
la British Library, Joaquin Marco 28, Profeti 86 relaciones de comedias y de
autos de Calderén, etcétera’.

Por otra parte, Germdn Vega® nos da cifras sobre la impresién de relaciones
en Sevilla que muestran a las claras la popularidad que adquirieron estos pliegos

teatrales: ciento doce fueron impresos por la familia Leefdael (1701-1753),

3! Francisco Aguilar Pifal, Romancero popular del siglo xviir, Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas, Madrid, 1972.

32 Joseph E. Gillet, “A neglected chapter in the history of the spanish romance”, Revue His-
panique, IV1, pp. 434-457, y LX (1926), pp. 37-40; J. Moll, op. ciz.; Garcia de Enterria, So-
ciedad..., op. cit.; Joaquin Marco, Literatura popular en Espaia en los siglos xviir y xix, 2 vols.,
Taurus, Madrid, 1977, Profeti, op. cit.

% Germdn Vega Garcia-Luengos, “Impresos teatrales sevillanos del siglo xviir: pautas de
un estudio”, en Trabajos de la Asociacion Espariola de Bibliografia, B.N., Ministerio de Cultura,
Madrid, 1993, 1, pp. 367-374, 372.
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cuarenta y siete por Lépez de Haro (1675-1760), veintidés por Hermosilla
(1685-1739), nueve por Manuel Nicolds Vizquez (1758-1775) y cinco por
Padrino (1747-1772). Eso si, como se puede apreciar, a medida que avanza el
siglo el nimero de impresos es menor.

La impresién de relaciones no afecté Gnicamente al género de la come-
dia. También los autos sacramentales fueron utilizados como fuente para este
tipo de impresos. Wilson®* catalogé siete relaciones procedentes de autos
de Calderén.

Hace casi veinte anos se referia Garcia de Enterrfa® a la necesidad imperio-
sa de llevar a cabo una monografia exhaustiva sobre este subgénero y seguimos
en el mismo punto que entonces. Desde que Agustin Durdn excluyera del
catdlogo de pliegos sueltos que encabezaba su Romancero en 1859 las “rela-
ciones sacadas de las comedias del siglo xvir™*, la mala suerte parece haberse
cebado con este producto de la imprenta dieciochesca. A la fragilidad evidente
de su soporte material, que permite suponer grandes pérdidas, hay que unir
el desprecio u olvido de bibliotecarios, investigadores y estudiosos de estos te-
mas. No ha habido una recopilacion exhaustiva de las relaciones de comedias
y ni siquiera han sido catalogadas de manera adecuada en muchas bibliotecas.
A pesar de compartir el mismo canal de transmisién que los pliegos sueltos
poéticos, este tipo de pliegos teatrales han quedado fuera de importantes re-
pertorios, como el Catdlogo de pliegos sueltos de la Biblioteca Nacional, que
afecta al siglo xv11, o de proyectos dedicados a impresos claramente emparen-
tados, como el de relaciones de sucesos que dirige Sagrario Lépez Poza en la
Universidad de la Corufa. Para empezar no vendria mal un repertorio que
recogiese, con criterios descriptivos rigurosos y de manera sistemdtica, todas
las relaciones de comedias en pliegos localizadas en las distintas bibliotecas. Es

un trabajo que nos queda por hacer.

3 Edward M. Wilson, “Calderén’s autos: eighteenth-century sueltos and relaciones”, HR, 41
(1973), pp. 331-345.

% Marfa Cruz Garcia de Enterrfa, “Literatura de cordel en tiempo de Carlos II: géneros
parateatrales”, en Didlogos hispdnicos de Amsterdam, 811, El teatro espanol a fines del siglo xvi1.
Historia, cultura y teatro en la Espaia de Carlos II, 1989, pp. 137-154, 145.

3¢ Romancero General..., ed. A. Durdn y M. Rivadeneyra, Madrid, 1859, p. xciv, nota.



30 RAFAEL GONZALEZ CANAL

CATALOGO DE RELACIONES DE COMEDIAS DE ROJAS ZORRILLA

Relacién: Pasillo Primero de Los dspides de Cleopatra. S. 1. S. 1. S. a.

)S(I51. )§( / PASILLO PRIMERO. / DE LA COMEDIA INTITULADA: /
LOS ASPIDES / DE CLEOPATRA. DE DON FRANCISCO DE ROXAS.
| Sale Cleopatra. |

[Com.:] QU¢ sonoroso belico instrumento / rompe gallardo la region del
viento: / [...]

[Fin.:] Cleop. O quanto duda amor! Anz. Quanto amor yerra! / Los 2. Guerra
contra el amor, al arma, guerra. / FIN. /

40 [].2h.

Tit.: [no constan]. Recl.: [Jv Levan-

Ejemplar: Mélaga, Archivo Municipal, 1789-8, f. 124-125 v.
Ref. bibliog.: Aguilar Pinal, Romancero, op. cit., n° 2028.

Relacién: Pasillo segundo de Los dspides de Cleopatra. Mélaga. Félix de Casas y

Martinez. S. a.

Ya( )a(/ PASILLO SEGUNDO / DE LA COMEDIA: / LOS ASPIDES / DE
CLEOPATRA. / Cleopatra. [dos adornos] Marco Antonio. |

[Com.:] / Ant. Tenple el valor este fuego. / Cleop. Oy este bolcdn reprimo. /
[...]

[Fin.:] me permitiesen los Cielos / lograr los intentos mios. /

FIN. / Se hallard en Malaga en la Imprenta, y Libre- / ria de D. Felix de Casas y
Martinez, frente el Sto. Cristo de la Salud, con otros mu- / chos Romances Entre-

meses, | y Estampas.
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40 []%.2h.
Tit.: [no constan]. Recl.: []'v [...]

Ejemplar: Mélaga, Archivo Municipal, 1789-8, ff. 126-127 v.
Ref. bibliog.: Aguilar Pifal, Romancero, op. cit., n° 2029.

-3-

Relacién: Los dspides de Cleopatra. Sevilla. Francisco de Leefdael. S. a.

[banda] / RELACION / LOS ASPIDES / DE CLEOPATRA. / SV AVTOR
DON FRANCISCO DE ROXAS. | [banda] / [col. izq.:] YA te acuerdas, que
contigo / vine a Egypto, y ya te acuer / (das [sic] / [...]

[Fin.:] de tu amiftad, y mirad / (i tambien Cleopatra es muerta. / [entre ador-
nos:] FIN. / [filete] / Con Licencia: en Sevilla; por Francilco de / Leefdael,
junto la Cala Profe[la de la Compania / de JESVS.

4E.[]2h.

Tit.: [no constan]. Recl.: []'v fiera (i.e.: Fiera) Med. tip.: 115 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Santander, 8mp, sig. (2.204) (G. Vega Garcia-Luengos, R. Ferndn-
dez Lera y A. del Rey Sayagués, Ediciones de teatro espanol en la Biblioteca
Menéndez Pelayo (hasta 1833), Kassel, Reichenberger, 2001, 4 vols., n1 403).
Nota: Foliacién manuscrita: 77-78.

4

Relacién: Los dspides de Cleopatra. Cérdoba. Imprenta del Colegio de Nuestra
Sefora de la Asuncién. S. a.

[Jarrén de flores entre adornos] / RELACION / LOS ASPIDES / DE / CLEO-
PATRA. / POR D. FRANCISCO DE ROXAS. / [manecilla] )( [manecilla] /

YA te acuerdas, que contigo / vine a Egypto, ya te acuer-/ [...]
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[Fin.:] de tu amiftad, y mirad, / [i tambien Cleopatra es muerta. / FIN. / En
Cordoba: En la Imprenta del Colegio de Nra. Senora de / la Alfumpcion. /
[vifieta]

41.[]. 2 h. Texto a 2 col. separadas por un filete.

Tit.: [no constan] Recl.: [J[v como Med. tip.: 74 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Londres, BL, 1072.g.27.(55.)

_5-

Coloquio primero y relacién de la comedia Los dspides de Cleopatra. Valencia.
Agustin Laborda. S. a.

[cruz entre manecillas] / COLOQUIO PRIMERO, / Y RELACION DE LA
COMEDIA: / LOS ASPIDES / DE CLEOPATRA. / [dram. pers. a 2 col.
separadas por adorno] / Cleop. Llega, infeliz Soldado, / llega, llega, / [...]
(Fin.:] Marc. Quanto amor yerra! / Los 2. Guerra contra el amor, al arma, gue-
rra. / [banda] / RELACION DE LA MISMA COMEDIA. / YA te acuerdas,
que contigo / vine a Egypto, y ya te acuerdas, / [...]

[Fin.:] que con firmes defenganos / [e fortalece, y pertrecha. / FIN. / [ban-
da] / Se hallara en Valencia en la Imprenta de Agultin Laborda, vive en / la
Bolferia; donde hallaran otros Romances, Relaciones, / Entremeles, Hiltorias,
y Eltampas.

41.[]. 2 h. Texto a 2 col. separadas por una banda.

Tit.: [no constan]. Recl: [Jv quan- Med. tip.: 72 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Londres, BL, T.1953. (14).
Ref. bibliog.: Aguilar Pinal, Romancero, op. cit., n° 2030.

Coloquio segundo de la comedia Los dspides de Cleopatra. Agustin Laborda,

Valencia.
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[cruz entre manecillas] / COLOQUIO SEGUNDO / DE LA COMEDIA: /
LOS ASPIDES / DE CLEOPATRA. / [dram. pers. a 2 col. separadas por ador-
no] / Ant. TEmple el valor elte fuego. / Cleop. Oy elte bolcan reprimo. / [...]

(Fin.:] Me permitieffen los Cielos / lograr los intentos mios. / FIN. / [banda]
/ Se hallara en Valencia en la Imprenta de Agultin Laborda, vive en la Bol- /
[eria; donde hallaran otros Romances, Relaciones, / Entremeles, Hiltorias, y
Eltampas.

41.[].2h. A2 col. separadas por una banda.

Tit.: [no constan]. Recl.: []'v ir Med. tip.: 72 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Londres, BL, T.1953.(15)
Ref. bibliog.: Aguilar Pinal, Romancero, op. cit., n° 2031.

Letra de la masica que se canta en la famosa comedia intitulada Los dspides de

Cleopatra. Lima. Oficina de la calle de la Encarnacién. S. a.

[dentro de una orla:] LETRA / DE LA MUSICA, / QUE SE CANTA / EN
LA FAMOSA COMEDIA, / INTITULADA: / LOS ASPIDES DE CLEOPA-
TRA. / RECITADO: DE MANUELA. / Si en el alma no caven los recelos, /
Salgan hoy a la voz, 0 jultos Cielos! / [...]

(Fin.:] Y pues uno fue [iempre nueltro aliento / Nueltro fin, y [epulcro [ea lo
milmo. / Cae muerta [obre Antonio. | FIN. / [filete] / EN LIMA: en la Oficina
de la Calle de / la Encarnagion: fe vende en la Cala / de MielTes.

41.[]. 4 h.

Tit.: [no constan]. Recl.: []v Por []vAun []v Vuel-

Ejemplar: Londres, BL, 11726.aaa.14.(5.).

Nota: Encuadernado en un tomo colecticio con otras Letras publicadas en la

misma imprenta.
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Manuscrito: Relacién jocosa de Don Carlos Guerra, troba de la de El cataldin

Serrallonga...

Otra del mismo autor troba / de la del Cathalan Serrallonga /
[Com.:] Ya sabes, y sabe Europa, / 6 por lo menos Getafe / [...]

[Fin.:] por quitarme alld esas pajas / me boy, y ay quedan las llabes.

Madrid, 8NE, ms.14770, ff. 75v-79r. Letra del siglo xvir.
Ref. bibliog.: A. Paz y Melia, Catdlogo de las piezas de teatro que se conservan

en el departamento de Manuscritos de la Biblioteca Nacional, tomo I, 20a ed.,
Blass, Madrid, Tipografica, 1934, n1 3117.

_9.
Relacién: El catalin Serrallonga, Francisco de Leefdael, Sevilla.

RELACION / EL CATALAN SERRALLONGA, / Y BANDOS DE BAR-
CELONA. /| DE TRES INGENIOS. | Ya [abes, y [abe el mundo, / los vandos,
y enemiltades / [...]

[Fin.:] han de morir los Caderes, / y mi deshonra. Mi Padre. / FIN. / [filete] /
Con Licencia: en Sevilla; por Fancilco de / Leefdael, junto la Cala Profella de
la Compa- / fia de JESVS.

41.[]% 2 h. A2 col. separadas por una banda.

Tit.: [no constan]. Med. tip.: 61 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Madrid, snE, V.E. 385-26.

Nota: Se lee la antigua signatura topografica de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid: G-15425.

Ref. bibliog.: Aguilar Pifal, Romancero, op. cit., n° 1902; Gillet, op. cit., n°
15; M. G. Profeti, Per una bibliografia di ]. Pérez de Montalbin Addenda et
corrigenda, Universita degli Studi di Padova, Verona, 1982, n1 514b).
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-10-
Relacién: El catalin Serrallonga, Félix de Casas y Martinez, Mdlaga.

130 / RELACION: / EL CATALAN SERRALLONGA, | Y BANDOS DE
BARCELONA. / DE TRES INGENIOS. | YA sabes, y sabe el Mundo / los
bandos, y enemistades / [...]

[Fin.:] han de morir los Caderes, / y mi deshonra:::: [sic] Mi padre. / FIN. / Se
hallard en Mélaga en la Imprenta de Don / Felix de Casas y Martinez, frente
del Santo / Cristo de la Salud, donde se hallardn otros / muchos Romances,
Entremeses, Histo- / rias, y Estampas.

41.[].2h.

Tit.: [No constan] Recl.: [ ]v sin Med. tip.: 70 mm. / 20 lin.

Ejemplares: Londres, BL, 11450.£.28.(7.); Paris, B8F, Yg. 1125.
Ref. bibliog.: M. G. Profeti, Per una bibliografia di J. Pérez de Montalbdn,
Universita degli Studi di Padova, Verona, 1976, p. 514 a.

-11 -

Relacién: El cataldn Serrallonga, Viuda de Ribera, México.

[Con otro romance de Los Amantes de Teruel).

Nota: Se trata de una relacién no localizada pero citada por Palau y por Profeti.
Ref. bibliog.: A. Palau y Dulcet, Manual del librero hispano-americano: Bi-
bliografia general espanola e hispanoamericana desde la invencién de la im-
prenta hasta nuestros tiempos con el valor comercial de los impresos descritos,
20a ed. corregida y aumentada, Barcelona, Libreria Anticuaria de A. Palau,
1948-1977, 28 v., 111, n° 56175 (p. 535a); Profeti, Pérez de Montalbdn, op.
cit., p. 515 b).
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Manuscrito: Relacién curiosa en la comedia E/ mads ingenioso verdugo por la

mds justa venganza.

+ / Relacion curiosa en la Co / media el mas impropio Ber / dugo Por la mas
Justa vengan [...] / [raya discontinua] /

[Com.:] Ya sabes que a Diana, / como del sol de Federico herms, / [...]

[Fin.:] sin q el lecho que tanto me recrea / canpo amis [sic] ansias de batalla

sea. / [raya discontinua] / Finis Coronat Opus |

Madrid, 8VE, ms. 12955/67, 2 h. Letra del siglo xvir. 211 x 155 mm.
Nota: El mismo pliego contiene un poema copiado al margen: “Caio enferma

mi esperanza, / con la herida de un desprecio,...”

-13-
Relacién: No hay amigo para amigo. S. 1. S. 1. S. a.

[Banda formada por cruces de malta, asteriscos y paréntesis] / NO AY AMI-
GO / PARA AMIGO / DE DON FRANCISCO DE / ROXAS. / [Banda
formada por asteriscos y adornos] /

[Com.:] Era la hora en que el Fenix / del quarto Cielo divino, / [...]

[Fin.:] quando avivo aquella llama, / eftotro incendio mitigo. /

FIN /

41.[].2h.

Tit.: [no constan]. Recl.: [ Jv Dexo Med. tip.: 117 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Madrid, anE, V.E. 43-50.
Ref. bibliog.: Catdlogo de pliegos sueltos de la Biblioteca Nacional. Siglo xvii,
Universidad de Alcald-Biblioteca Nacional, Madrid, 1998, n° 852.
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_14-
Relacién: No hay amigo para amigo. S. 1. S. 1. S. a.

[Incisione: due pastori, un cane, un bue ed un montone] / NO AY AMIGO
/ PARA AMIGO, / DE DON FRANCISCO/ DE ROXAS. / [Testo a due
colonne divise da una riga verticale] /

[Com.:] ERa la hora en que el Fenix / del quarto Cielo divino, / [...]

[Fin.:] [quando avivo aquella llama, / eltotro incendio mitigo. /]

FIN. /

41.2h.

Ejemplar: Cagliari, BU, GALL. 1.2.55/105.

Nota: Reproducimos la descripcién de Ledda-Romero, ya que no hemos po-
dido localizar esta relacién en la biblioteca universitaria de Cagliari.

Ref. bibliog.: Paola Ledda y Marina Romero Frias, Catdlogo dei «pliegos sueltos
poéticos» della biblioteca universitaria di Cagliari, Giardini editori e stampatori,
Pisa, 1985, n° 42.

-15-

Relacién: No hay amigo para amigo, Imprenta de la Plaza del Carbén,

Zaragoza.

[Adornos] / NO AY AMIGO / PARA AMIGO. / DE DON FRANCISCO DE
ROXAS. | ERa la hora en que el Fenix / del quarto Cielo Divino,

[Fin.:] quando avivo aquella llama, / eftotro incendio mitigo. /

FIN. / [filete] /

En Zaragoza: En la Imprenta que eftava junto a / S. Gil, y aora en la Plaza
del Carbon [obre el Pelo / Real, donde [e hallara elte, y diferentes titulos / de

Comedias, Romances, Rela- / ciones, y Libros.

41.[].2h.
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Tit.: [no constan] Recl.: [ ]v fuefle Med. tip.: 86 mm. / 20 lin.

Ejemplares: Barcelona, 87, 78018; Madrid, csic, BG. Hum., FFA 5/20.

S 16 -
Relacién: No hay amigo para amigo, Viuda de Francisco Leefdael, Sevilla.

[Grabado con motivos florales] / NO HAI AMIGO PARA AMIGO. / DE
DON FRANCISCO DE ROXAS. /

[Com.:] Era la hora en que el Fenix /del quarto Cielo Divino, / [...]

[Fin.:] quando avivo aquella llama, / eftotro incendio mitigo. /

Con licencia en Sevilla: por la viuda de Francifco de Leefdael, en el Correo
Viejo. /

41.[].2h.

Tit.: [no constan.]. Recl.: [Jv i Med. tip.: 117 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Madrid, anE, V.E. 385-50
Ref. bibliogr.: . Aguilar Pifal, Impresos sevillanos del siglo xviir. Adiciones a la
Tipografia Hispalense, csic, Madrid, 1974, n° 1666; Gillet, op. cit., n° 41.

S17 -

Manuscrito: Relacién cémica de No hay ser padre siendo rey, de Juan Bautista

Arroyo y Velasco.

15¢ Alleluia | Estta fue la troba de la / relacion comica de no / ay ser Padre si
/ endo Rey /
[Com.:] Cien afos pienso, que habra / que mi esposa y Madre buestra / [...]

[Fin.:] quien no tiene para pan / con vizcochos se contenta. /
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Madrid, B7vE, ms. 14770, ff. 170v-174r. Letra del siglo xviir.

Nota: Se encuentra incluida en el libro manuscrito titulado “Libro nuebo
yntitulado Aleluias jocosas que se echaron en el templo de Apolo [...] por D"
Antonio Abad Velasco, vecino de esta Corte [...] su autor D" Juan Baptista
Arroyo y Velasco...”

Ref. bibliog.: J. Herrera Navarro, Catdlogo de autores teatrales del siglo xviir,
Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1993, pp. 32-33; Paz, op. cit.,
n° 635.

-18 -

Relacién trobada: No hay ser padre siendo rey. En Antonio Abad y Velasco
(seudénimo de Juan Bautista Arroyo y Velasco), Aleluyas jocosas..., Madrid, s.
i., 1750, pp. 140-146.

DECIMAQUINTA ALELUYA. / ESTA fue la Relacion trobada de la Come-
/ dia intitulada: NO AY SER PADRE SIENDO REY. |
[Com.:] CIEN afios pienfo que havra, / que mi elpola, y madre vueltra /

[Fin.:] quien no tiene para Pan / con Vizcochos [e contenta.

pp. 140-1406.
Ejemplar: Madrid, anE, T-9712.

Nota: La descripcién bibliografica de este volumen es la siguiente:
ALELUYAS / JOCOSAS, / QUE SE ECHARON EN EL TEMPLO / DE
APOLO, / A LA RESTITUCION / DE LAS MUSAS COMICAS, / EN
ESTE TIEMPO DE PASCUA, / DISTRIBUIDAS / EN TRES FESTIVAS
NOCHES. / DELINEADAS / POR DON ANTONIO ABAD VELASCO,
/ vecino de elta Corte, y Oficial de La mina / del Parnalo. / [filete] / CON
LICENCIA: En Madrid. Ano de 1750. / [filete] / § Se hallari en la Libreria de
Juan Saez, | Puerta del Sol, frente de los Peyneros. /
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8. 12 h. + 148 pp. +2 h.
5_58 ”4’ A_IS K2

-19-
Relacién: No hay ser padre siendo rey. Sevilla. Diego Lépez de Haro. S.a.

+ / RELACION / DE LA COMEDIA / NO HAI SER PADRE / SIENDO
REY./ GALAN. |

[Com.:] QVando al despedirfe trifte / el Eftio rigoroso, / [...]

[Fin.:] folo execute la culpa / quien ha de pagarlo [olo. /

Con licencia: En Sevilla, en la Imprenta Caftella- / na, y Latina de Diego Lo-
pez de Haro, en / calle de Genova. /

41.[].2h.

Tit.: [no constan.]. Recl.: [Jv digo (i.e. Digo) Med. tip.: 112 mm. / 20 lin.

Ejemplar: Madrid, anE, V.E. 385-38.
Ref. bibliog.: Aguilar Pinal, Romancero, op. cit., n° 2083; Gillet, op. cit., n° 42.

INDICE DE LUGARES DE IMPRESION Y DE IMPRESORES

S.i.: 1,13, 14, 18.
CorpoBa, Colegio de Nuestra Sefiora de la Asuncién (1730-1767): 4.
Lima, Oficina de la calle de la Encarnacién (1763-1767): 7.
MAvraGa, Félix de Casas Martinez (1781-1805): 2, 10.
Mixico, Viuda de Ribera: 11.
SeviLLA, Francisco de Leffdael (1701-1730): 3, 9.
Viuda de Francisco de Leefdael (1730-1733): 16.
Diego Lépez de Haro (1720-1752): 19.
VALENCIA, Agustin Laborda (1735-1788): 5, 6.
ZARAGOZA, Imprenta de la plaza del Carbén: 15.



Poder y autoridad en la comedia
de Rojas Zorrilla

Ignacio Arellano

Universidad de Navarra

Desde Valbuena Prat a MacCurdy, por citar dos excelentes estudiosos, se afir-
ma a menudo la intensidad trdgica de Rojas, caracteristica que se pone en
duda con razén en los mds recientes andlisis'. Un aspecto que puede ayu-
dar a la delimitacién de la cualidad trdgica de Rojas es su planteamiento de
los temas del poder y autoridad, ligados de manera estrecha a la estructura y
personajes de la tragedia, constituidos por principes y poderosos, sus gran-
des pasiones (ambicidn, soberbia) y sus acciones en el dmbito politico. Por otra
parte, las comedias que exploran las estructuras del poder?, el funcionamiento

y conductas de los poderosos, el arte de buen gobierno, el modelo de rey o la

! Para Valbuena, Rojas es uno de los autores dureos que mejor han comprendido la dignidad
del coturno griego; MacCurdy, que lo considera el mayor trdgico espafol ha dedicado un libro
entero a la tragedia en Rojas (MacCurdy, Francisco de Rojas Zorrilla and the Tragedy, University
of New Mexico, Albuquerque, 1958). Pero Pedraza y Rodriguez Céceres estdn sin duda en lo
cierto al sefalar que como trdgico no se puede comparar con Lope o Calderdn (Manual de
literatura espasiola, IV, Cénlit, Tafalla, 1980, p. 498). Ver Ignacio Arellano, Historia del teatro
espanol del siglo xvir, Cdtedra, Madrid, 1995, pp. 549-577.

% Lo que he llamado en otro lugar, a propésito de Tirso, la “mdquina del poder”; ver Arella-
no, “La méquina del poder en el teatro de Tirso de Molina”, Critica hispdnica, XVI-1 (1994),
pp- 59-84. Ver también Arellano, “Poder y privanza en el teatro de Mira de Amescua”, en Mira
de Amescua en Candelero, Universidad de Granada, Granada, 1996, I, pp. 43-64; Arellano,
“Decid al rey cudnto yerra. Algunos modelos de mal rey en Calderén”, en E teatro clisico espa-
710l a través de sus monarcas, ed. L. Garcia Lorenzo, Fundamentos, Madrid, 2006, pp. 149-80.
Aqui tomo una muestra, que me parece significativa, de las comedias de Rojas, sin examinar
exhaustivamente el corpus de su teatro.



42 IGNACIO ARELLANO

situacién del privado, abundan en el Siglo de Oro, momento de crisis malti-
ple (politica entre otras) en el que particularmente la figura del valido estd en
el punto de mira de tratadistas y teéricos de la politica, ademds de concentrar
numerosas reacciones de stiibditos y oponentes politicos. Tal frecuencia de di-
cha constelacién temdtica permite ilustrativas comparaciones entre diversos
dramaturgos que iluminan sus diferencias sobre la comunidad de rasgos ge-
néricos de su obra.

Pero el poder y la autoridad no se ejerce solamente en el 4mbito de los gran-
des. En la comedia de Rojas hay dos dreas principales —que a menudo inter-
fieren en un esquema caracteristico del dramaturgo— que permiten el examen
de este aspecto: la que podemos llamar doméstica o particular, y la publica o
politica.

En el primero de esos territorios, quien ejerce el poder es siempre el padre
(o el actante paterno) que impone a la mujer un matrimonio no deseado, a
menudo rechazado o lamentado por la victima de la imposicién. Hallamos en
el teatro de Rojas versiones cémicas y trdgicas. A las primeras pertenece Entre
bobos anda el juego’, comedia en la que el padre de dofa Isabel ha concertado
el matrimonio de su hija con el ridiculo figurén don Lucas del Cigarral, aun-
que ella prefiere a don Pedro, tnico modelo —de los varios pretendientes que
tiene— aceptable para la dama, a pesar de su pobreza. El viejo intenta forzar el

deseo de su hija, que se queja del abuso en los primeros versos de la comedia:

iQue mi padre, inadvertido
darme tal marido intente!

(vv. 5-6)

A obedecer me condeno
a mi padre, amiga Andrea
(vv. 17-18)

La estructura comica permite el triunfo de los jévenes (dofia Isabel se casard

con don Pedro) y la desautorizacién del viejo padre codicioso cuya eleccién

% Rojas Zorrilla, ., Entre bobos anda el juego, ed. M. G. Profeti, Taurus, Madrid, 1984.
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de novio se rige por el dinero (“mas si don Lucas es rico / ;qué importa que
sea necio?”, vv. 539-40). Ir6nicamente, el propio don Antonio se condena a si
mismo al criticar la actitud del figurén, que envia una absurda carta de pago

cuya necedad sorprende al viejo:

Don Pedro, este caballero
spiensa que le doy mujer
o piensa que se la vendo?

(vv. 516-518)

Pero quien revela la verdad de fondo es precisamente el figurén, pues don An-
tonio estd vendiendo a su hija. Como era de esperar en el género el fracaso del
padre es total y dona Isabel reivindica su libertad frente al abuso de autori-

dad paterna:

AntONIO. Dona Isabel, ;qué es aquesto?
IsABEL. Es que yo no he casarme,
mdndenlo o no tus preceptos,

con don Lucas

(vv. 346-348)

Semejante defensa hace dofa Inés en Donde hay agravios no hay celos* ante los

intentos de su padre don Fernando para imponerle un marido:

Suspende la lengua
porque mi albedrio es mio
y no es justicia que quieras
sujetarme por ser padre

lo que aun Dios no me sujeta.

(p. 151)

Los abusos de autoridad del padre pueden conducir en otras estructuras a

desenlaces funestos. Asi sucede en el territorio de los dramas de honor al que

* Rojas Zorrilla, Donde hay agravios no hay celos, en Comedias escogidas, ed. R. Mesonero
Romanos, Madrid, Atlas, 1952, p. 151.
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pertenece Casarse por vengarse’, que comienza con el diio amoroso entre Blan-
ca y Enrique de Sicilia, que han crecido juntos desde nifios, ya que al infante
Enrique, aborrecido por su hermano el rey, ha sido criado en casa de Roberto,
padre de Blanca. La muerte del rey eleva a Enrique al trono, pero antes de ir
al palacio entrega a Blanca una cédula firmada en blanco como compromiso
de que se casard con ella, cédula que la dama entrega a su padre Roberto en
senal de confianza filial. Estos son los hilos iniciales de la trama, que empieza a
complicarse cuando, en cumplimiento de las dltimas disposiciones del difunto
rey, Enrique se ve obligado a casarse con su prima Rosaura, boda que ya ha dis-
puesto, precipitadamente y haciendo uso de la cédula en blanco, el propio Ro-
berto, ascendido a la privanza. Con la misma precipitacién Roberto dispone el
casamiento de Blanca con el Condestable, que se efectda sin conocimiento del
rey. El Condestable se verd luego inmerso en la situacién del marido que ha de
mantener su honor (mientras el rey ronda a Blanca); en sucesivos mondlogos

vuelve a explayar los motivos habituales:

¢Qué es esto que por mi pasa?
;Qué confusiones son estas?
Alerta, cuidados mios,

que toca el honor a leva.

(p. 112)

En el final, la venganza del secreto agravio cumple con el secreto: el Con-
destable derriba sobre su mujer la pared falsa por donde se veia con su amado
Enrique, y la muerte se presenta como un accidente.

De todo este tejido de errores es responsable Roberto, que no sélo usurpa
la libertad de su hija, sino que traiciona la lealtad debida al rey actual por falsa
lealtad al rey muerto:

Hoy mi lealtad se confirma,
que pues llevo aquesta firma
en blanco, intentar podré

con tan nuevo pensamiento

> Rojas Zorrilla, Casarse por vengarse, en Comedias escogidas, ed. R. Mesonero Romanos,

Madrid, Atlas, 1952.
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aunque ¢l lo quiera impedir
lo que su hermano al morir
mandé por su testamento.

(p. 104)

Y frente a su hija muestra igual imprudencia y soberbia:

No hay porqué tu labio se abra,
que en dando yo mi palabra
no ha de faltar tu obediencia.

(p. 108)

Notese que aunque los protagonistas son reyes, condestables, privados y
principes, el nivel de la tragedia se cifie a dimensiones mds bien particulares, a
los conflictos personales (mds que politicos) de los personajes.

En una zona semejante, intermedia entre lo privado y lo politico colectivo,
se hallan los dramas a los que Valbuena llamaba de conflicto deber-paternidad.
En El mds impropio verdugo® César es ejemplo de un padre injusto cuyas accio-
nes anulan la autoridad paterna al inclinarse hacia su hijo Alejandro, disoluto
y violento, rechazando a Carlos, el hijo bueno. Al final, César habra de ser ver-
dugo de su propio hijo, después de una serie de peripecias bastante inverosi-
miles. Rojas intenta enmendar la confusién de esta trama en dos intentos mds
de conflictos paterno filiales y fraternos que muestran bien los problemas con
los que se encuentra el dramaturgo para conciliar distintos objetivos de sus
dramas. En E/ Cain de Cataluna’ se acusa més la dimension publica al ser el
protagonista un hijo del conde de Barcelona, el joven Berenguel, poderoso de
mala condicién, que aborrece a su hermano don Ramén, heredero del conda-
do. Berenguel es soberbio con los humildes, inclinado a ofender, vengativo®, y
acaba asesinando a su hermano mayor. El pueblo exige el castigo del fratricida,

y el conde manifiesta en palabras su obligacién de castigar al malvado:

¢ Rojas Zorrilla, El mds impropio verdugo, en Comedias escogidas, ed. R. Mesonero Romanos,
Atlas, Madrid, 1952.

7 Rojas Zorrilla, El Cain de Catalusia, cop. cit.

S Ibid., p. 273.



46 IGNACIO ARELLANO

Cain cruel
de Catalufia, no soy
tu padre, que soy tu rey.
(p. 288)

Las actitudes contrapuestas de Leonor y Constanza expresan el dilema del
rey, vive Dios en la tierra, que debe castigar como Dios, pero también perdonar
como Dios. En realidad, segtin la teoria politica de la época la obligacién del
Conde es clara: castigar a su hijo. Tratadistas como Saavedra Fajardo recuer-
dan con meridiana claridad que el gobernante justo no puede olvidar la justa

ira ni estd facultado para conceder perdones arbitrarios (aunque sea a un hijo):

Donde no estd la ira falta la justicia. La paciencia demasiada aumenta los
vicios y hace atrevida la obediencia [...] El durar en la ira para satisfaccién de
agravios y para dejar escarmientos de injurias hechas a la dignidad real no es
vicio sino virtud, en que no queda ofendida la mansedumbre [...] todo es me-
nester para curar de suerte las heridas de los desacatos que no queden sefiales
dellas. [...] Parte es de la republica la soberania de los principes, y no pueden
renunciar a sus ofensas e injurias (Empresa VIII).

La justicia prohibe la venganza y el nepotismo, pero también la clemencia
culpable. Castigar es obligaciéon del principe y en ocasiones el ejemplo horri-
ble no puede eludirse, como reza el epigrafe del cap. X de La politica de Dios
de Quevedo, “Castigar a los ministros malos publicamente, es dar ejemplo a
imitacién de Cristo; y consentirlos es dar escdndalo a imitacién de Satands, y

es introduccién para vivir sin temor”, y ensefia su texto:

Rey que disimula delitos en sus ministros hdcese participe de ellos y la culpa
ajena la hace propia: tiénenle por cémplice en lo que sobrelleva; y los que con
mejor caridad, le advierten por ignorante, y los mal intencionados, que son

los mds, por impio®.

Precisamente porque el rey no es duefio de sus afectos no puede usar de

clemencia cuando el bien publico exige el castigo. La ley le impondrd las de-

% Politica de Dios, ed. J. Crosby, Castalia, Madrid, 1966, p. 73.
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cisiones pertinentes. Coincide Quevedo con Saavedra Fajardo cuando explica
que la justicia peligraria si fuese dependiente de la opinién del principe y no
escrita: “Por una sola letra dejé el rey de llamarse ley. Tan uno es con ella que
el rey es ley que habla y la ley un rey mudo. Tan rey que dominaria sola si
pudiese explicarse”.

Dicho de otro modo: el rey es sélo la voz de la ley: “sobre las piedras de las
leyes, no de la voluntad, se funda la verdadera politica'. No es otra cosa la
tiranfa, afirma Saavedra Fajardo, que el desconocimiento de la ley, atribuyén-
dose el principe su autoridad'.

Las palabras con las que el conde (que se califica de rey) excusa en £/ Cain
de Cataluna su conducta al facilitar la fuga de su hijo después de condenatrlo,
no dejan de ser una argumentaciéon mistificadora:

para que asi
perdonando y castigando
a un tiempo pueda decir
que si alld obré como rey
obro como padre aqui.

(p. 292)

El cielo se encarga, en este caso, de castigar a Berenguel, muerto por un
arcabucero mientras huye de la prisién.

En No hay ser padre siendo rey”® intenta una solucién que constituye una
leve variante de la anterior, sin que logre la coherencia trégica, con una especie
de final feliz forzado. El principe Rugero tiene prisa por reinar, y desprecia la
vejez de su padre. Es otra versién de Berenguel: violento, abusivo y tirano, do-
minado por sus pasiones, es homicida y destructor de la honra de sus stibditos.
Sus crimenes le acarrean la condena a muerte que su padre decide, apelando a
los ejemplos cldsicos de Trajano y Dario que castigaron los delitos de sus hijos

(p. 404), porque “no hay ser padre siendo rey”, esto es, el deber del rey debe

19 [bid., p. 359.

"1 Saavedra Fajardo, Empresas politicas, ed. S. Lépez Poza, Cétedra, Madrid, 1999, p. 359.
2 Ibid, p. 360.

'3 Rojas Zorrilla, No hay ser padre siendo rey, en Comedias escogidas, op. cit.
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predominar sobre el afecto particular de padre. Pero como tal cosa le resulta
imposible a este rey de Polonia que abdica para poder perdonar a su hijo, el
cual se confiesa arrepentido y resulta también perdonado por el pueblo. Impo-
sibilitado para cumplir su deber de rey en esas condiciones traspasa la corona

a su hijo:

T seas rey, yo seré padre;
siendo solo padre es fuerza
como padre perdonarte

y siendo rey no pudiera.

(p. 4006)

En resumidas cuentas el desenlace de No hay ser padre siendo rey ejemplifica
una solucién opuesta a la que podria esperarse por el titulo, pues lo que tene-
mos es “no hay ser rey siendo padre”. La eleccién del rey es el afecto paterno,
y no el deber de gobernante justiciero. Que en el Siglo de Oro esta es una so-
lucién timorata se comprueba compardndola con el castigo que la emperatriz
Irene ejecuta en su propio hijo Constantino en La repiiblica al revés de Tirso de

4 0 con

Molina, dramaturgo, por otra parte caracterizado por su optimismo'
los ejemplares desenlaces de los dramas del poder y la ambicién de Calderén,
dramaturgo muy critico con los malos usos del poder’. Lo que hallamos en
Rojas es una constante inclinacién hacia el dmbito de lo personal y privado,
aun en el caso de referirse a personajes publicos como reyes o gobernantes en
general, inclinacién que no parece responder a un intento de modernas pro-
fundizaciones psicoldgicas individuales o de andlisis de los afectos humanos,
sino a una desactivacién de las estructuras propiamente trdgicas y/o épicas.

Tal impresién se confirma al analizar los problemas mds cercanos al poder
politico, sus excesos y sus limites, con las reflexiones diseminadas por diversas

comedias sobre el tirano o el modelo de poder legitimo.

14Véase Arellano, “Estrategias de inversién en La repiiblica al revés, comedia politica y moral
de Tirso de Molina”, en I. Arellano, B. Oteiza, M. C. Pinillos y M. Zugasti (eds.), Zirso de
Molina: del Siglo de Oro al Siglo xx. Actas del coloquio internacional de Pamplona, Universidad
de Navarra, diciembre de 1994, Estudios, Madrid, 1995, pp. 9-26.

15 Arellano, “Decid al rey cudnto yerra. Algunos modelos de mal rey en Calderén...”.



PODER Y AUTORIDAD EN LA COMEDIA DE ROJAS ZORRILLA 49

El tema de la tirania y el abuso del rey se plantea, sélo de modo aparente, en
la famosa pieza Del rey abajo ninguno*. Digo que se plantea de modo aparente
porque el verdadero abusivo no es el rey, sino el privado don Mendo, quien
intenta forzar a la esposa de Garcia del Castanar. El ofendido marido no puede
tomar venganza al pensar que el ofensor es el rey, ya que su lealtad le prohibe
atacar al soberano. Sus cavilaciones s6lo le ofrecen una solucién: matar a su es-
posa, y morir después. Al descubrir Garcia que el perseguidor de su esposa no
es el rey, sino uno de los nobles, mata entonces a don Mendo (“del rey abajo”
a ninguno le tolera un agravio) y cumple asi con las leyes del pundonor, y es
perdonado por el rey. Mids alld de la doctrina de la inviolabilidad del monarca,
que hallaremos en otras obras de Rojas, destaca en el patetismo trégico de esta
comedia la dimensién individual del conflicto en el que se debate don Garcia

buscando una solucién:

Ciertas mis desdichas son,
pues no dudo lo que veo,
que a Blanca, mi esposa, busca
el rey Alfonso encubierto
[...]

muera Blanca,
pues es causa de mis riesgos
y deshonor, y elijamos,
corazdn, del mal lo menos.
[...]
Mas ;yo he de ser, Blanca mia,
tan bdrbaro y tan severo?
[...]
Mas ;de su beldad, ahora,
que me va el honor, me acuerdo?
Muera Blanca y muera yo.

(vv. 1607 y ss.)

' Rojas Zorrilla, E, Del rey abajo ninguno, ed. ]. Testas, Castalia, Madrid, 1971.
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Tirania mds decidida es la del rey Tereo en Progne y Filomena'. Tereo, ca-
sado por error con Progne, a la que no quiere, persigue a su cunada Filomena

con una pasién desenfrenada, como se queja ella a su hermana Progne:

De este rey que arde inhumano
con llama tan licenciosa

eres desdichada esposa

y mi esposo el que es su hermano.
En cuatro ofensas tirano

con un intento ha incurrido:

en mi a su hermano ha ofendido,
a su ley con su trofeo,

a mi con todo un deseo

y a ti con todo un olvido.

(p. 46)

Testas'® capta bien la dimensién personal de este problema del abusador Tereo,
pero se equivoca al valorarlo, anacrénicamente, como una situacién romdanti-
ca que disculpa al rey, casi simpdtico preso de una “pasién arrolladora” que lo
humaniza. Este sentimentalismo “romdntico” no responde a las perspectivas
del Siglo de Oro. Por el contrario, el buen rey ha de someter su propensién
soberbia y sus pasiones al imperativo de la razén y del bien comun si quiere
cumplir con su deber. El entregarse un rey a las pasiones particulares es anun-
cio seguro de catdstrofe, pues, lo que “en el vasallo es leve / en el rey viene a
ser grave” y “son mds disculpables / errores que hace un vasallo / que delitos
que un rey hace™”.

Baste ilustrar esta idea con un pasaje de Saavedra Fajardo que la declara

meridianamente:

conviene que sea grande el cuidado y atencién de los maestros en desengafiar
el entendimiento del principe, ddndole a conocer los errores de la voluntad y

7 Rojas Zorrilla, E, Progne y Filomena, en Comedias escogidas, op. cit

'8 Testas, Estudio preliminar en Rojas Zorrilla, Del rey abajo ninguno, ed. J. Testas, Castalia,
Madrid, 1971, p. 36.

9 Del rey abajo ninguno..., p. 53.
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la vanidad de sus aprehensiones, para que libre y desapasionado haga perfecto
examen de las cosas. Porque si se consideran bien las caidas de los imperios,
las mudanzas de los estados y las muertes violentas de los principes, casi todas
han nacido de la inobediencia de los afectos y pasiones a la razén. No tiene el
bien publico mayor enemigo que a ellas y a los fines particulares [...] se ha de
corregir en el principe procurando que en sus acciones no se gobierne por sus
afectos sino por la razén de estado. Aun los que son ordinarios en los demds
hombres no convienen a la majestad®.

Asi contraviene Tereo el oficio de rey, a pesar de lo cual Aurelio, tio suyo y mi-
nistro, se niega a ayudar a los oprimidos, pues debe lealtad al rey en cualquier
circunstancia, y se limita a encomendar al cielo el castigo del tirano (“El cielo
tiene castigo”, p. 52). Aurelio establece esta doctrina de una peculiar lealtad

a ultranza:

Cuando a ser leal me obligo
en otra opuesta balanza
aconsejo la venganza
pero no ayudo al castigo
[...]

que no me toca, mirad,
saber, viendo su pasidn,
si tenéis o no razén

sino que tengo lealtad.
[...]

Yo bien quisiera ayudarte,
Mas no te puedo ayudar,
y antes de tu indignacién
se obligard mi amistad,
que esta fuera deslealtad

y esotra fuera traicion.

(p. 56)

2 Saavedra Frajardo, op. cit., p. 246.
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El teatro de Rojas es ajeno al tiranicidio (a diferencia de Calderén), pues la
condicién real ha de respetarse como se ha visto en Del rey abajo ninguno, y
también se lee en Don Diego de Noche*':

Y a no habernos dicho vos

que entre los de esta pendencia
oisteis que dijo el uno
“Retirese vuestra alteza”

no quedara sin castigo,

mas ya sabéis cudnto deba

en la dignidad real

respetarse la grandeza.

En Progne y Filomena, significativamente, la venganza y el castigo lo llevan
a cabo las dos hermanas, dos mujeres que representan sujetos o agentes no
politicos. Mds significativamente ain, cuando el pueblo —éste si agente poli-
tico— se alza para pedir el castigo del tirano en E/ Cain de Catalunia, el Conde
ordena castigar a ese pueblo, porque:

Es una lealtad muy fea
juntarse el pueblo aunque sea
para pedirme justicia.

(p- 289)

e todas estas piezas podemos extraer algunos modelos de reyes y privados
De todas est d t lg delos de reyes y d
que responden a los criterios basicos del sistema vigente en el Siglo de Oro.
a negacién del modelo se halla representada por los casos tiranicos que
La neg del modelo se hall tad 1 t q
ya he comentado, o por reyes como don Donis de Santa Isabel, reina de Por-
tugal?, comedia en la que se plantean también una serie de cuestiones sobre
la privanza. Mal influido por su privado Carlos el rey llega a experimentar

unos celos indignos que desordenan su conducta y le hacen perder la gravedad

2! Rojas Zorrilla, Don Diego de Noche, en Comedias escogidas, op. cit., pp. 228-229.
22 Rojas Zotrilla, Santa Isabel, reina de Portugal, en Comedias escogidas, op. cit.
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y mesura propias del monarca, ademds de impulsarlo a decisiones injustas,

como le hace observar Ramiro, valido de la reina, de buenas cualidades:

Ah, senor, y qué arrojado

te vencen las apariencias

te llevas con la pasién,

con la ceguedad te llevas

Una vil pasién te ciega;

ea, sefior, ea, rey,

squé se ha hecho de tu prudencia?,
saddénde estd tu cordura?

(p. 266)

Esta pasién, como cualquier otra, no sometida a la razén, ilegitima el ejer-

cicio del poder, que vuelve arbitrario. Los reyes dominados por sus pasiones

sustituyen lo justo por el gusto y se hacen tiranos, como el rey de Peligrar en

los remedios:

Y entre tantos dafos hidras
que unos de los otros nacen,
yo he de anteponer mi amor:
falten mis decretos, falten,
que donde no reina el gusto
los intereses ;qué valen?

(p. 356)

La derogacién de las leyes para cumplir el rey su gusto es contraria al deber

del principe, cuyo modelo positivo se caracteriza precisamente por estar sujeto

a la ley y a los imperativos éticos, y por el dominio de si mismo. Aunque lo

desarrolla a partir de un argumento grotesco este es el ntcleo pedagégico de

La esmeralda del amor®. Carlomagno decide ejercer el dominio de si mismo,

negdndose al amor que siente por Blanca (correspondido):

» Rojas Zorrilla, La esmeralda del amor, en Comedias escogidas, op. cit., p. 493.
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Pero si con pompa y gloria

a mis contrarios venci,

hoy me he de vencer a mi,
que es més dificil victoria.
Ya no hay pretender ni amar.

(p. 493)

Esto es saberse vencer,

ya empiezo a vivir en mi:
vine, no miré y venci:

rey de mi mismo he de ser.

(p. 494)

Sus proyectos se ven obstaculizados por una esmeralda mégica preparada por

un mago al servicio del rey de Lombardia, que despierta el amor y la amistad

del rey por la persona que la lleva de manera que, durante el nudo de la comedia

Carlomagno varia extrafiamente sus amores y privanzas, hasta que se descubre

el secreto de la esmeralda y el rey queda definitivamente duefio de si mismo:

Yo he de ser rey de mi mismo
porque el rey lombardo vea
que si él intentd vencerme
con encantos, con quimeras,
yo mismo con su instrumento
le he de hacer a él mismo ofensa.
Y para que mis acciones
solamente me parezcan

y no las que en otros mire

a mi solamente buenas

y ser el rey de mf propio

he de guardar esta piedra.

(p. 596)

La tarea del rey no es otra cosa sino una esclavitud al servicio de la justicia

y del bien comuin, como la define a base de oximoros, don Ramén en £/ Cain
de Cataluna:

es la corona un alivio

muy pesado, es un trofeo
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muy costoso, es un adorno
que aflige al que la trae puesto,
es una riqueza pobre,

un honrado menosprecio,
un vituperio alabado,

una lisonja con riesgo,

una libre esclavitud,

pues de la suerte que vemos
que a un esclavo le sefialan
sobre la frente poniendo
porque se sepa quién es
nombre o sefias de su duefio,
asf al rey, jfiera sefal!,

sobre la frente se ha puesto
la corona, porque sepan

que es esclavo de su reino.

(p- 274)

“El gobierno y la grandeza / no consiste en procurarla, / sino solo en
merecerla” afirma el rey de Polonia en No hay ser padre siendo rey (p. 389), y
Carlos V en El desafio de Carlos V** se define como esclavo de su patria.

En el diseno de rey perfecto del Siglo de Oro se reitera un rasgo importante,
cuando procede por el marco histérico de la accién®, que es su fe catdlica y la
obediencia al papa. En Rojas no hay un desarrollo sistemdtico de la figura de
rey ni de los temas del poder (como lo hay en Calderén, por ejemplo), por lo
cual los distintos rasgos aparecen diseminados segun las ocasiones. Carlos V es
el mayor ejemplo de este rasgo en su teatro, presentdndose como soldado de
Dios, columna de la Iglesia y Atlante de la fe.

Relacionada con la figura del rey estd la del privado, uno de los temas de los
favoritos en los autores barrocos, en una época en que subidas y caidas de pri-

vados eran de actualidad®. La necesidad de ministros y privados que ayuden

2 Rojas Zorrilla, El desafio de Carlos V, en Comedias escogidas, ap. cit.

» Obviamente este rasgo es impertinente en un emperador romano anterior a Cristo.

% Para el tema de los privados y su actualidad, asi como para algunas modulaciones de esta
perspectiva dominante de ‘casos de Fortuna, véase Jestus Gutiérrez, La Fortuna bifrons en el
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la labor de gobierno es reconocida en los tratados y en la ideologia de la época.

En La esmeralda del amor apunta la infanta:

Los reyes cuerdos escogen
entre sus nobles vasallos

para sus validos hombres

de experiencia, y que estos sean
infatigables, de bronce,

porque puedan aliviarles

el mayor peso del orbe...

(p. 496)

Andrés Mendo? declara que “Necesita el principe de muchos ojos, oidos y ma-
nos, y lo son los consejeros y ministros” y esta imagen de los sentidos del rey,
que ya estaba en Aristdteles, se reitera en otras muchas obras, como la ya citada
de Saavedra Fajardo. Pero la misma imagen expresa la limitacién de la fun-
cién de ministros y validos, que jamds deberdn usurpar la potestad y la dig-
nidad del monarca, como hace Carlos en Santa Label, en contraste con el fiel
Ramiro, aunque el rey enajenado acuse precisamente a este de los defectos de

aquel, atribuyéndole un excesivo poder en el reino:

y rey de aquesta corona
vengo a ser en ella menos
que un vasallo que no es mio,
pues con nuevo atrevimiento
aun no mando yo una cosa
cuando él la deshace luego.

(p. 257)

La Reina, perspectiva dominante en esta comedia hagiogrfica, caracteriza

en cambio al mal privado Carlos:

teatro del Siglo de Oro, Sociedad Menéndez Pelayo, Santander, 1975; R. MacCurdy, 7he Tragic
Fall. Don Alvaro de Luna and other Favorites in Spanish Golden Age Drama, University of North
Carolina, Chapel Hill, 1978; F. Tomds Valiente, Los validos en la monarquia espariola del siglo
xvir, Madrid, Instituto de Estudios Politicos, 1963.

7 Cito por la edicién de Gonzélez de Zarate, Emblemas regiopoliticos de Juan de Solérzano,

Tuero, Madrid, 1987, p. 172.
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Carlos, privado del rey,

este vasallo que altivo

tirano de aqueste imperio
hasta la cumbre ha subido
por agasajos del rey
mintiendo el afecto mio,

me trae inquieto a mi esposo
con tanto extremo, que ha sido
causa de arrojarse el rey

por pasos de error lascivos
siendo escdndalo de todos...

(p. 264)

La rueda de la fortuna, motivo inseparable del tema de la privanza, derriba-
rd a Carlos. Los episodios de caidas de privados van dirigidos a la iluminacién
de las dimensiones fugaces, impredecibles y mudables de la fortuna; y, por
tanto, a la presentacion de conclusiones ascéticas, estoicas o ejemplares. La rei-

na Isabel augura la caida final de Carlos recomendando paciencia a Ramiro:

en el golfo de palacio

no te admirre la borrasca,
noria es aqui la fortuna

que a unos sube y a otros baja,
y como da tantas vueltas
aquel que en lo alto estaba

le verds llegar al centro

y que al compds se levanta

el que agora en el abismo

las arenas consultaba

(p. 262)

La obra que presenta con mayor densidad los temas del poder y sus limites
es Lucrecia y Tarquino®®. MacCurdy, en el estudio preliminar de su edicién, se
preocupa mds del andlisis de los personajes, pero no examina las estructuras

del poder y la teoria politica que apunta en alguna ocasién. Los poderosos

8 Rojas Zorrilla, Lucrecia y Tarquino, ed. R. MacCurdy, University of New Mexico, Albur-
querque, 1963.
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tiranos son en esta pieza Tarquino el Soberbio y su hijo Sexto Tarquino, que
manifiestan una doctrina politica basada en la crueldad y la violencia. En la
discusién cldsica sobre si el monarca ha de ser amado o temido (objeto del
capitulo XVII de E/ principe de Maquiavelo) defienden el temor, como hace
Magquiavelo: “el partido mds seguro es ser temido antes que amado”. En el
inicio de la tragedia relata Sexto cémo un senador se le opone en defensa de
la libertad de Roma y él lo mata, pues “no hard nada en tales ocasiones / si el
que reinar pretende oye razones” (vv. 46-47). Inclinados a la violencia quieren

conservar el reino que han conquistado violentamente por el terror:

Con el temor y el rigor
al principado he llegado;
sea, pues, el principado
conservado del temor

(vv. 149-152)

Irénicamente, el verdadero retrato de Tarquino el Soberbio lo hace su hijo
Sexto cuando quiere engafar a los gabios, ﬁngiendo un enfrentamiento con

su padre:

Su crueldad, su tirania,

es un encendido fuego

que cuando todo lo abrasa

se consume él a s{ mesmo.

[...]

Como a tantos ha ofendido

tiene temor y recelo

de sus hijos, que al tirano

crece en su potencia el miedo.

Lleg6 al estado que veis

por escalones sangrientos

y como en ellos se mira

teme descender por ellos.
(vv. 651 y ss.)

¥ Carlos V en El desafio de Carlos V defiende la postura contraria.
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La tiranfa de los Tarquinos culminard con la violacién de Lucrecia, el engafio
de los gabios, y toda clase de abusos; sin embargo, Sexto defiende su poder
absoluto de principe que puede ser hecho por el senado pero no deshecho sin

incurrir en traicidén:

que el pueblo que reyes hace
si deshacerlos quisiera

no pudiera, y traicién fuera
que de sediciones nace.

(vv. 1435-1438)

En la corrupcién instaurada por esta tiranfa medran inestablemente los
privados aduladores como Pericles, de los de “viva quien venza”, dispuesto a
cualquier maldad que el tirano ordene y ofreciendo una infame entrega total
sin reservar siquiera el honor que otros personajes del teatro aurisecular exclu-

yen de la potestad del monarca:

Sefior, a tu lado estoy.
Mi honor, mi vida y mi hacienda
todos es tuyo, que no hay cosa
que del principe no sea.

(vv. 1517-1520)

En el desenlace pide Lucrecia el castigo para ese “principe tirano”, aborto
de la tierra y monstruo de crueldades, castigo que se escamotea remitiendo
a una segunda parte de la obra (“prometiendo al auditorio / para la segun-
da parte / la venganza de su esposo”, vv. 2163-2165), que no parece haber
sido escrita.

En conclusién, puede decirse que los temas del poder y autoridad tienen
una presencia importante en el teatro de Rojas, pero no reflejan un tratamien-
to sistemdtico. Tiende a privilegiar las dimensiones privadas o personales, de
dmbito doméstico o particular, marginando las reflexiones de tipo politico.
No lo interpreto como un rasgo de modernidad en la busqueda de los conflic-

tos interiores de personajes en cuya conducta se profundiza, sino como una
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trivializacién de la problemdtica que puede plantear el uso y abuso del poder
por parte de los principes, sean estos buenos gobernantes o tiranos. El examen
de una tragedia como Los dspides de Cleopatra® confirma esta dimensién: los
enfrentamientos de Octavio Augusto con Marco Antonio no obedecen a la
lucha por el poder ni a la ambicién de reinar. Augusto en realidad acude a
Egipto en ayuda de Antonio, de quien no ha sabido nada durante meses. S6lo
al descubrir los amores de Antonio y Cleopatra, de quien Octavio estd enamo-
rado, ataca a Marco Antonio. La princesa Irene actia también por celos, como
Lépido. Todos estos personajes muestran solamente facetas de pasiones par-
ticulares, sin desarrollar las relativas a su dimensién politica o a la ética del po-
der, aspectos que han sido en su mayor parte desactivados por Rojas. Sin llegar
a construir un modelo trdgico coherente, el teatro del toledano permite, no
obstante, una productiva comparacién con los modelos de otros dramaturgos,
como Tirso, Mira de Amescua, Bances Candamo o Calderén, capaz de ilumi-

nar el funcionamiento de la mdquina del poder en el teatro del Siglo de Oro.

3 Rojas Zorrilla, Los dspides de Cleopatra, en Comedias escogidas, op. cit.
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A Rafael Gonzdlez Canal, quien con su pericia

de montero bibliogrifico supo cobrar esta pieza

Desde que, al fin, fue posible conocer el texto de esta comedia desaparecida,
me pareci6 inevitable hablar de ella en este congreso en la capital de Méxi-
co, organizado por una asociacién como la AITENSO, que se ocupa del teatro
dureo en su ancha geografia hispdnica, y que en esta ocasién ha propuesto

1

como tema central la obra de cuatro de sus grandes “segundones”™, entre los

que destaca Francisco de Rojas Zorrilla, al cumplirse su cuarto centenario.
LA RECUPERACION DE UN TEXTO PERDIDO

Los encantos de la China es uno de esos titulos atribuidos al dramaturgo tole-

dano que se han venido apuntando en las distintas listas, desde las de Fajardo

! Varias publicaciones y encuentros de los tltimos afios, en linea con el tema del presente
Congreso, han dado carta de ciudadania a este término: Ignacio Arellano (coord.), Paraninfos,
segundones y epigonos de la comedia del Siglo de Oro, Anthropos, Barcelona, 2004; Alessandro
Cassol y Blanca Oteiza (eds.), Los segundones. Importancia y valor de su presencia en el teatro
aurisecular, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2007.
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(1716) y Medel (1735) hasta las actuales, pero cuyo texto no era posible leer.
En los trabajos bibliograficos mds importantes sobre el escritor publicados en
el siglo pasado, los de Cotarelo y MacCurdy?, figura entre los de las comedias
“desconocidas”. Quienes se dedican al teatro antiguo saben que el estatuto
de “desconocida” o “perdida” es muy dificil de cambiar. Lo normal es que la
obra no aparezca nunca (incluso que alguien se llegue a preguntar si existi6
o se trata de un mero error arrastrado desde los primeros repertorios). Pero,
afortunadamente, hay veces que si consiguen volver a la luz y su existencia se
hace tangible, legible. Este es el caso. Lo que tiene que seguir incitando a con-
siderar el corpus dramdtico dureo como un campo abierto, que debe depurarse
y puede ampliarse. Porque, a pesar de tantos estudios como se han volcado
sobre ¢l desde sus primeros rescatadores en el siglo x1x, ain hay mucho que
hacer por lo que respecta a las localizaciones y los estudios bibliograficos, que
son previos a cualquier incursién rigurosa en una materia.

La recuperacién del texto de Los encantos de la China se ha llevado a cabo
gracias a un ejemplar custodiado en una biblioteca no frecuentada por los que
se dedican al teatro del Siglo de Oro, la de Méjanes en Aix-en-Provence’. Ha
sido una de las sorpresas deparadas durante la elaboracién de la dltima Biblio-
grafia del dramaturgo, recientemente publicada®.

La alegria que produjo el regreso a casa de esta comedia prédiga hizo que
la acogiéramos con los brazos abiertos entre las obras de Rojas, como el pa-

dre de familia de la pardbola evangélica. Y, asi, en su asiento en la susodicha

2 Emilio Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla. Noticias biogrdficas y bibliogrificas,
Imprenta de la Revista de Archivos, Madrid, 1911. Edicién facsimil con prélogo e indice de
Abraham Madrofal, Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas de Toledo, Toledo,
2007, p. 164 y Raymond R. McCurdy, Francisco de Rojas Zorrilla: Bibliografia critica, csic,
Madrid, 1965 (Cuadernos Bibliogrificos, n. 18), p. 11.

* Hoy sus efectivos en esta parcela pueden consultarse a través del catdlogo de Jean-Michel
Laspéras, Fonds hispaniques de la Bibliothéque Méjanes, Publications de I'Université de Provence,
Aix-en-Provence, 2005.

4 Rafael Gonzdlez Cafal, Ubaldo Cerezo Rubio y Germdn Vega Garcfa-Luengos, Biblio-
grafia de Francisco de Rojas Zorrilla, Reichenberger, Kassel, 2007. En concreto el hallazgo se
debe a Rafael G. Canal. Hago constar aqui mi agradecimiento por su ayuda a él y a los otros
componentes de la tertulia del Hotel Canarias.
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Bibliografia no figuran dudas sobre la paternidad, y lo mismo ocurre en las
menciones y recuentos de las pdginas de la introduccién. Pero pasada la fiesta,
sosegada la casa y estudiada con calma, la cuestion se plantea de otra manera.
Adelanto ya que hoy creo que es pricticamente imposible que sea suya. Pero
no por eso deja de ser una comedia muy oportuna para hablar de ella en el afio
de Rojas y en la ciudad de México.

En efecto, Los encantos de la China se contabilizé entre las cuarenta y cuatro
comedias de autoria en exclusiva del escritor, que considerdbamos que conta-
ban con un margen aceptable de garantias de que eran suyas. En dicho caté-
logo también se incluyen referencias de otras cuarenta y tres comedias —casi
tantas como las de autorfa exclusiva— que se le atribufan erréneamente o con
apoyos insuficientes. De ellas hay diecisiete que hoy podemos atribuir a otros
dramaturgos, algunos tan destacados como Lope de Vega o Calderén, lo que
es indicativo de su reclamo comercial en aquellos momentos. El mévil mer-
cantil justificarfa operaciones como la que debié de experimentar la comedia
que nos ocupa. Otras diecisiete son de adscripcién problemdtica, aunque no
podamos atribuirselas a nadie en concreto. Ahora pienso que entre ellas habria
que colocar la nueva. Y, por supuesto, sigue habiendo obras desaparecidas de
las que sélo conocemos sus titulos por documentos y listas. Titulos que pue-
den aumentar —recientemente se ha conocido un contrato de compraventa de
1635 en el que consta que el poeta vendié una comedia llamada Los mentiro-
sos, de la que nada se sabfa’~ y disminuir, encontrando los textos, como en el

caso presente.
LA UNICA COMEDIA DE CAPA Y ESPADA CONOCIDA
QUE SE ENMARCA EN MEXICO

Los encantos de la China es una comedia muy peculiar —y empiezo ya a des-

velar por qué era oportuno hablar de ella en esta ocasién—: en lo que alcanzo,

> Alejandro Rubio San Romén y Elena Martinez Carro, “Aportacién documental a la obra
de Rojas Zorrilla”, Dicenda. Cuadernos de Filologia Hispdnica, 24 (2006), pp. 219-234.
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se tratarfa de la Ginica comedia de capa y espada que, de acuerdo con uno de
los rasgos especificos del subgénero, como es que su accién se desarrolle en un
espacio urbano concreto y contemporaneo del escritor y de los espectadores,
ese espacio no es el de Madrid o Sevilla, como en la abrumadora mayoria de
las ocasiones, sino el de México®.

Como es bien sabido, la denominacién “de capa y espada”, utilizada ya por
sus contempordneos, queria subrayar la cercania y normalidad que caracte-
rizaban no sélo el vestuario sino también otros aspectos: sus personajes son
aparentemente como los que se movian por las calles y casas de las ciudades
en que vivian los espectadores en un tiempo diegético que también se iden-
tificaba con el suyo. Los protagonistas son nobles, pero no de alta nobleza, y
tienen criados.

Unos y otros se llaman como se llamaban o motejaban los de entonces; en
el caso que nos ocupa: Juan de Salas, Francisca de Ayala, Fernando de Ayala,
Baltasar de Acebedo; Antonia, Beatriz, Fabio, Lampote, Inés. Pero la verosi-
militud que proporciona esta ambientacién no puede enganarnos, porque de
disiparla se encarga la estrechez en las relaciones de amistad o parentesco, la
marafa de lances, la rapidez de los desenlaces, la casualidad de tantas coinci-
dencias en el tiempo y el espacio. Todo pasa tan apretadamente en las come-
dias de capa y espada que no es posible confundirlo con lo real. Pero si lo es
—cuando se hacen bien las cosas— que el espectador quede fascinado por tanto

ingenio desplegado, absorto en el trenzar y destrenzar de los hilos obligados

¢ Tampoco, al parecer, se tienen noticias de comedias de capa y espada ambientadas en otras
ciudades americanas. Y agradezco la ayuda experta que para esta cuestién me ha proporcionado
Miguel Zugasti. Entre las piezas que podrian estar mds proximas, por lo que tienen de enredo,
lances amorosos, etc., figuran Mis la amistad que la sangre, de Andrés Baeza, cuya accién en
parte se enmarca en La Habana (véase Miguel Zugasti, “Notas para un repertorio de comedias
indianas del Siglo de Oro”, en Ignacio Arellano Ayuso, Carmen Pinillos, Marc Vitse, Frédéric
Serralta (coords.), Studia aurea. Actas del III Congreso de la AISO (Toulouse, 1993), GRiso-
Universidad de Navarra, Pamplona, 1996, II, pp. 429-442); y la cuarta parte de E/ espariol
entre todas las naciones y Clérigo agradecido, anénima, cuyo cuadro final se ubica en una inno-
minada ciudad americana (véase Miguel Zugasti, “Andanzas americanas de Pedro Ordéiez de
Ceballos en dos comedias del Siglo de Oro”, Teatro. Revista de Estudios Teatrales, 15 (2001),
pp- 223-256).
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de este espécimen dramdtico: amores juveniles y energéticos, celos, herma-
nos guardianes del honor familiar, criados miedosos y fieles, criadas fieles y
urdidoras, noches complices, puertas con llave, duelos, tapadas y disfrazadas
de varén. Todo adobado con emotivos versos amorosos y graciosos chistes
verbales.

El significado de un titulo tan peculiar se ha aclarado, obviamente, con el
acceso al texto.

Descartada queda la posibilidad de que, cual eslogan turistico, se refiriese a
las maravillas del pais de los mandarines; pero, no obstante, mantiene un cier-
to grado de ambivalencia premeditada, en relacién con el término “China”,
que se acrecienta en nuestro tiempo, al haber arrumbado una de las principales
acepciones que en el Siglo de Oro tenia el otro término principal, “encantos”.
Hoy dirfamos “encantamientos”, “hechizos™.

Segunda aclaracién: la comedia no trata de China ni de chinos, sino de
Filipinas y de filipinos. El término “China” —y ahi estd la ambigiiedad preten-
dida en origen— puede aludir tanto al territorio de Filipinas como a una mujer
que de alli procede, dona Francisca de Ayala.

En definitiva, el titulo responde a la creencia de Lampote, el criado del
caballero protagonista don Juan de Salas, de que la susodicha dama y su cria-
da Beatriz —que piensa que han dejado Filipinas, después de que el caballero
lograra los favores de la dama a quien se prometié en matrimonio— se les apa-
recen en México como por encantamiento.

Naturalmente, la explicacién no tiene nada de paranormal, sino que en
realidad las dos damas les han seguido desde alli embarcadas en los navios de
la linea Manila-Acapulco.

Procede contar un poco mds de la fibula para suplir la imposibilidad de
haberla leido hasta ahora. Efectivamente, el mencionado caballero mexicano
don Juan ha burlado a dona Francisca, a quien conocié en Manila, y se ha

vuelto para México. Pero la dama no es de las que se estdn quietas, sino que

7 La prueba de que el término hoy no nos dice lo que antes la tenemos en que en el afio
2000 Teatro Corsario, la compaififa espafiola decana entre las que hacen clésico, decidié trocar
el término por el de “hechizo” en el titulo de su excelente montaje de la comedia calderoniana
El mayor encanto amor.
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pertenece a la misma estirpe que la dofia Juana de Don Gil de las calzas verdes.
Son evidentes los paralelismos de estas dos obras: persecucion del galdn a otra
ciudad donde tiene otra enamorada, disfraz varonil, creencia en fenémenos
sobrenaturales. ..

Impulsada por el amor y el honor, dofia Francisca llega a la capital
novohispana y, valiéndose del disfraz varonil, entra al servicio de su femen-
tido amado.

De esta manera puede obstaculizar sus pasos de amante infiel. Y es que don
Juan pretende a dona Antonia, con harto disgusto del anterior pretendiente
de la dama, el caballero Baltasar de Acebedo, que le ha desafiado. Dona Fran-
cisca se las apafa para que no prosperen ni el amor ni el duelo. Ella y su criada
Beatriz se aparecerdn en determinados momentos como por encanto, lo que
atemoriza al criado Lampote.

Para cumplir con sus pretensiones, la dama se alia con don Baltasar, que
intenta asi recuperar a dofia Antonia. En la tercera jornada aparecerd también,
llegado de Filipinas, el hermano de dona Francisca, don Fernando de Ayala,
que es ademds amigo de don Baltasar, y que estd dispuesto a limpiar con la
sangre de don Juan el honor familiar.

Tras los lances habituales en estas comedias de mucho enredo, y cuando
los caballeros estdn a punto de batirse a muerte, se llega al final feliz: la paz se
concierta asi como los matrimonios de don Juan con dofia Francisca y de don

Baltasar con dona Antonia.

EN MEXICO, DESDE MANILA

El espacio dramitico de las tres jornadas se localiza en las calles de México,
o en el interior de sus casas. Y, como es normal en el subgénero, se alude a
lugares concretos, que de inmediato el espectador identificaria. Asi, cuando

Lampote le dice a su amo:

A San Hipdlito has de ir

con tan locos pensamientos,
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y si yo te acompanare,
al fin seré tu loquero

(fol. D1r)®

se estd refiriendo al hospital que bajo dicha advocacién y dedicado a demen-
tes fue fundado hacia 1567, y que es considerado como el primero de Amé-
rica. También aqui y alld se mencionan las poblaciones mds o menos cercanas
de Zacatecas (fol. Alv), La Puebla (fol. Blv), Terrenate (fol. C4r), Acapulco
(fol. D1v). Los parajes y las caracteristicas de la capital pueden traerse a co-
lacién para los mds variados fines, desde servir de apoyaturas al tipo de verosi-
militud que estas obras buscan a la potenciacién del discurso poético. En este
didlogo entre dama y criada se aprovechan distintos aspectos de la urbe para

expresar cuitas amorosas:

Bearriz.  México es grande ciudad,
habiendo nacido ayer.

Francisca.  Mds grande ha llegado a ser

mi amor con menos edad.

Bearriz.  Con qué frdgiles cimientos
tanto edificio contiene.

Francisca.  Mayores mi amor los tiene,

con menores fundamentos.

BeATRIZ. iQué fuerte ha resistido

a tantas inundaciones!

FraNcisca. A mares de confusiones

constante he permanecido.

(vv. 2105-2116)

8 Cito por la tnica copia conservada, el ejemplar de la suelta sin datos de imprenta que
se custodia en la Biblioteca Méjanes de Aix-en-Provence con la signatura C.3389,II (32). He
modernizado la ortograffa y la puntuacién.
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También en sus versos se mencionan los tipos de gente que desde un punto de

vista antropoldgico y socioldgico se pueden encontrar en ella:

Fingime que era criollo (fol. Alv)
Hablar a mi mesticilla (fol. A3v)
me taparé / a lo de mestiza guapa... (fol. D2r)

A vos digo, mesticilla... (fol. D2r)

Pero hay otro espacio geogrifico aludido importante, como se ha apuntado
ya: Filipinas.

La familiaridad con su topografia por parte de escritor y espectadores
permite hacer juegos escatoldgicos jocosos, que los espanoles peninsulares
no captarian en la misma medida que los acostumbrados a la toponimia
ultramarina.

Asi, Lampote tiene miedo y dice que los encantamientos los han transpor-
tado a Filipinas a su amo y a él:

Don Juan. ;Qué dices? No desatines.
LamroTe.  Si, que estoy en Camarines,
y ti estds en Cagayan.

(fol. D2v)

Los personajes aluden a Manila en varias ocasiones, y se refieren con nor-
malidad a su iglesia de San Agustin (fol. Alr), a su puerto, rigurosamente con-
trolado (fol. B2v), o a la ruta, los navios y los usos de la linea entre Filipinas y

México, como tendremos oportunidad de ver con detalle mds adelante.

LA FECHA DE ESCRITURA

Me ha interesado especialmente su datacién y autoria, aspectos que, obvia-

mente, estdn interrelacionados. Respecto a la primera, hoy por hoy, no con-
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tamos con indicios externos claros. La tnica edicién localizada no facilita la
propuesta de una fecha ad quem, ya que su tipografia no corresponde a ningu-
na de las imprentas mds o menos controladas’.

Sin embargo, de la lectura detenida de los versos pueden derivarse datos
aprovechables. Ese interés que tiene la comedia de capa y espada por conectar
con la realidad contempordnea, aunque sea sélo en la superficie, se traduce
en alusiones a personas, costumbres, acontecimientos, obras, que permiten
entrever una cronologfa mas o menos precisa.

Asi ocurre con algunas de las muchas referencias literarias que presenta, y
que luego se verdn con mds detalle. Quizd la mds clara a efectos cronoldgicos
sea la que Lampote hace a La dama duende:

Porque hubo una dama duende,
que tan bien la escribe y pinta
aquel Calderén famoso

que ha sublimado a Castilla

(fol. C4r)

Sabemos que la obra fue estrenada en 1629 y publicada en 1636. La men-
cién encomidstica del escritor incita a pensar en un Calderén consagrado,
reconocido con el hdbito de Santiago y con una o dos partes de sus comedias
en las librerfas, en la primera de las cuales se incluye precisamente la protago-
nizada por dofia Angela.

Entre las alusiones a elementos de la realidad contempordnea que pueden
ser significativas, estdn las de las naos Almiranta y Capitana, que hacian la ruta
entre Manila y Acapulco, al parecer, desde 1634". En la tercera jornada, don
Fernando refiere cémo ha podido seguir a su hermana dofia Francisca, que ha

decidido ir tras los pasos del infiel don Juan hasta Nueva Espana:

? Como peculiaridad debe senalarse la escasa disponibilidad de signos de interrogacién, que
suple con puntos y comas (;) invertidos.

19 Véase Ostwald Sales Colin, “El movimiento portuario de Acapulco: un intento de aproxi-
macién (1626-1654)", Revista Complutense de Historia de América, 22 (1996), pp. 97-120. Se
trata de la Capitana San Luisy de la Almiranta Nuestra Serora de la Concepcion.
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Tras mi hermana sigo, pero quiere

mi poca suerte que se habfa embarcado.
Sopla un recio hurracdn, de donde infiere
el versado en la mar que por sagrado
alguna nave que chocar espere

al puerto volverfa que ha dejado.

Volvié la Capitana y embarquéme,

que el ofendido noble nunca teme.
Venia esta traidora en la Almiranta,

y esta a Acapulco llega tan aprisa

que diez y ocho dfas la adelanta. ..

(fol. D1v)"!

Este percance mismo, que hace que los navios se separen, podria reflejar lo

ocurrido en 16382,

“Qué fuerte ha resistido / a tantas inundaciones!” (fol. D2r). La ciudad
virreinal las sufrié en 1555, 1580, 1607, 1629. Fue la de este tltimo ano la
peor de todas".

También debe servir de zerminus a quo la mencién de las inundaciones

padecidas por la capital novohispana que estd puesta en boca de Beatriz:

En boca de Lampote, el criado protagonista, a quien se debe una parte
proporcionalmente elevada de los versos de la comedia y los mds ricos en con-
tactos con la realidad de los espectadores, se encuentra una alusién que puede

cooperar a la datacién:

Y condena mi justicia

a seiscientos pretinazos,
y que salga por obispa,
que estd México sin ellos.

(fol. C4r)

' A este episodio se ha referido sintéticamente con anterioridad dofa Francisca (fol. D4v).
12 Sales Colin, op. cit., p. 112.

13 La ciudad se anegé en septiembre de ese afo, tras dia y medio lloviendo. A partir de este

desastre se emprendié la desecacién de los lagos de la cuenca.
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De acuerdo con la franja temporal que puede congeniar con las otras mar-
cas externas, hay una fase de nueve anos —desde mediados de 1634 a mediados
de 1643— durante la cual la sede arzobispal mexicana estuvo ocupada sélo
algunos meses'“.

Mds pistas sobre la fecha de composicién y sobre el contexto de las primeras
representaciones podrdn obtenerse cuando se desentranen los referentes preci-
sos de otros versos que parecen remitir a personajes y hechos muy conocidos
del publico y cercanos al momento en que se presencié por primera vez la

obra. Es el caso de éstos que pronuncia Lampote:

sNo viste que a la Gabacha
batanearon las costillas

por amiga de Patillas,
siendo tan bella muchacha?

(fol. A3r)

Naturalmente, el “Patillas” es el Demonio, segiin se ve en tantos textos
g
de la época, muchos de ellos de autores teatrales como Moreto, Diamante,
Montalbédn, Lope o Rojas Zorrilla'. Parece evidente que se estd refiriendo al
q
proceso y castigo inquisitorial de una joven, cuya procedencia francesa dela-

taria su mote.

14 Se inicié el 20 de julio de 1634, afio en que renuncié Francisco de Manso Ztfiga y
Sola tras siete afos de ejercicio. Aunque el 9 de septiembre de 1636 fue nombrado Francisco
Verdugo Cabrera, obispo de Ayacucho, no llegé a ocupar la sede al haber fallecido con anterio-
ridad; por lo que México siguid sin la maxima autoridad eclesidstica hasta que fue promovido
Feliciano de la Vega Padilla el 22 de marzo de 1639, que murié en diciembre del afio siguiente.
Dos afios después, el 14 de junio de 1643, fue nombrado Juan de Mafozca y Zamora, cuyo
mandato habrifa de ser méds duradero, hasta su muerte el 12 de diciembre de 1650.

'> Dado que Rojas ha sido postulado como responsable de la escritura de la comedia que
analizamos, merece la pena traer a colacién el tnico uso que en él se registra de dicha deno-
minacién: “Ea mi sefior Mahoma, / si a de llevarme el Marfuz, / por otro nombre Patillas, /
y por otro Bercebii. / Lleveme borracho ally” (E/ profeta falso Mahoma, en Primera parte de las
comedias de Don Francisco de Rojas Zorrilla, Maria de Quifiones-Pedro Coello, Madrid, 1640,
fol. 262r).
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ENTRE LA LITERATURA Y EL DERECHO. EL PERFIL DEL ESCRITOR

Parece claro que no se puede responsabilizar a Rojas Zorrilla de la escritura de
la comedia. No encajan algunos aspectos fundamentales, tanto externos como
internos. La biografia que controlamos (y no caben muchos cambios, dadas
sus caracteristicas) no respalda una circunstancia que se presenta con suficien-
te consistencia: que el autor la escribié en México. Tampoco es su estilo.

Lo que si avalan los datos conocidos sobre el escritor es la operacién de
adjudicarle, a él mds que a otros, comedias que no son suyas. El gancho co-
mercial del que disfrut durante bastantes décadas del siglo xvir permite ex-
plicar sin necesitar mds factores coadyuvantes la decisién interesada de un
comediante 0, mds probablemente, de un librero al insertar su nombre en
el encabezamiento de una copia. Pero, ademds, en este caso podrian haber
existido otras razones complementarias para una adjudicacién dolosa o bien-
intencionada. En efecto, quizd no sea tan gratuita la atribucién a Rojas de esta
pieza en particular, sino que ha podido producirse por asociacién con Los en-
cantos de Medea, una de las mds celebradas de su repertorio auténtico, a juzgar
por el niimero de copias localizadas'®. Asociar encantos o hechizos con Medea
es bien habitual, como demuestra nuestra comedia, que la cita hasta en dos
ocasiones. Bien significada es la primera al final del primer acto, segin hemos
visto ya: “y que de encantos de China / no nos persigan Medeas” (fol. B2v)".
De la facilidad con que los “encantos” pueden relacionarse con Rojas nos da
un buen testimonio la suelta de Los encantos de Bretania que se le atribuye',
siendo como es obra de Alonso de Castillo Solérzano, quien la publicé en
Fiestas del jardin (Valencia, 1634).

Los encantos de la China no presenta grandes novedades, ni grandes alardes
de ingenio en el disefio de la trama ni en el discurso de los personajes. El autor
demuestra que es un buen conocedor de este tipo de comedias. Desde luego,

no son dificiles de apreciar las contaminaciones de Don Gil de las calzas verdes,

' Un manuscrito del siglo xvi1, tres ediciones en partes y once sueltas (Gonzdlez Cafial,
Cerezo y Vega, op. cit., pp. 186-195).

17 La vuelve a nombrar mds adelante Beatriz: “Soy otra Circe, soy otra Medea” (fol. C3r).

'8 Gonzdlez Canal, Cerezo y Vega, op. cit., pp. 185-186.
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como se ha apuntado antes, ni de La dama duende de Calderén de la Barca,
comedia y comediégrafo que, como vimos, se mencionan explicita y elogiosa-
mente al final de la segunda jornada (fol. C4r).

En realidad, su responsable se perfila como un hombre de cultura libresca,
al que le gusta aludir a autores y obras. Precisamente, la proliferacién de estas
citas se dirfa que apunta hacia alguien no profesional, pero si, por supuesto,
suficientemente pertrechado de ingenio. No es Calderén con el que mds em-
penado estd, sino con Cervantes y su Quijote. Asi se expresa Lampote al final

del acto primero:

Pobre caballero andante.
Don Florisel de Niquea,

el Caballero del Febo

y don Belianis de Grecia

te ayuden. Pide a Cervantes
que del otro mundo venga
como fiel ejecutor

y expulsor de la andantesca
y que de encantos de China
no nos persigan Medeas.

(fol. B2v)

Los que se dedican a historiografia y recepcién literarias deben tener en
cuenta estas palabras que se refieren al Quijote como causante de la caida de las
novelas de caballerias. Y, sin embargo, nuestra comedia constata la vigencia de
esta materia andantesca, que quiz4 esté atin mds acentuada en América'. Hoy
sabemos mejor que antes, porque ha sido objeto de trabajos recientes, la im-

portancia que tiene en el teatro dureo, donde de alguna manera se refugia, para

1% Es obligado citar al respecto el libro clasico de Irving A. Leonard, Los libros del conquista-
dor, Fondo de Cultura Econémica, México, 1953. Una sintesis reciente puede verse en el breve
articulo de Javier Roberto Gonzdlez, “Libros de caballerfas en América”, en Amadis de Gaula
1508: Quinientos asios de libros de caballeria, Biblioteca Nacional de Espafa-Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales, Madrid, 2008, pp. 369-382.
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lo que contaba con la tradicién de las fiestas cortesanas®. En nuestra comedia
son frecuentes estas alusiones caballerescas, como veremos mds adelante. Aho-

ra apuntaremos otras dos menciones cervantinas en boca de Lampote:

Mi amo es valeroso y bien nacido,
él es para esta andanza,
que yo le serviré de Sancho Panza

(fol. C2v)

Todo viviente esté quedo
a vistas de don Quijote.
Este es mi amo...

(fol. D2v)

También sale a relucir otro de los mitos espanoles, el Cid, aunque sea en una

alusion jocosa; lo que por otra parte es muy habitual en la literatura durea®:

Pobrete al tiempo del Cid (fol. D2r)

Como decfamos, las caballerias estin muy presentes. Al fragmento del final
del primer acto que se acaba de citar, puede sumarse este otro también de

Lampote en el segundo:

Ea, valor sin segundo,

por tnico te aclame todo el mundo,
que entro en un aposento

adonde hay hechicerfas mds de ciento.

2 Ver Felipe B. Pedraza, Rafacl Gonzdlez Cafal y Elena Marcello (eds.), La comedia de
caballerias. Actas de las XXVIII Jornadas de Teatro Cldsico. Almagro, 12, 13 y 14 de julio, Festival
de Almagro-Universidad de Castilla-La Mancha, Almagro, 2006; Claudia Dematte, Repertorio
bibliografico e studio interpretativo del teatro cavalleresco spagnolo del sec. xvir, Universita di Tren-
to, Trento, 2005.

2! Véase Germdn Vega, “El Cid en el teatro del Siglo de Oro espafiol. Las multiples caras de
una figura persistente”, en £/ Cid en el teatro de los Siglos de Oro. Catdlogo de la exposicion, orga-
nizada por el Instituto Castellano y Leonés de la Lengua. Burgos, de mayo a julio de 2007, Instituto
Castellano y Leonés de la Lengua, Burgos, 2007, pp. 49-78.
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Don Belianis se quede

atrds, pues tanto mi valor le excede.
Todos los caballeros

que esgrimieron fantdsticos aceros
al mio rindan sus sujetos cuellos,
pues son nifos de teta todos ellos;
que a encantos de la China
aniquilarlos mi valor se inclina.

(fol. C2v)

Estd claro que el gracioso no sabe decir dos frases sin traer a colacién

algin personaje literario novelesco o romanceril. Antes ya se habia acordado
de Melisendra:

sQuién entenderd a un barbén
que estd por su Melisendra
hecho un perpetuo llorén?

(fol. C2r)

En general, hay en sus palabras una ostentacién de impregnaciones litera-

rias de muy diverso tipo. Desde clésicas, como cuando Lampote se acuerda

de Marcial:

Casése uno con su dama
(y de muchos) en secreto,
y un marcialista discreto
le hizo aqueste epigrama:
“Sin celos se casé hoy dia
Jas6n con Crasilda bella,
porque no diese a otro ella
la palabra que a él cumplia.
Y aunque oculto quiso ser,
murmurd la villa toda

que fue secreta la boda

y publica la mujer”.

(fol. A3r)
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A modernas; sirva de testimonio este pasaje en clave de jdcara:

A vos, bella hampona,

la jarifa, la matante,

la girancha, la garlante,
rufa de cualquier peleona...

(fol. D2r)

Mis alld de los registros cémicos, los parlamentos de otros personajes tam-
bién se ven afectados por este despliegue cultural. Es el caso de la rebuscada
cancién petrarquista en estancias, con esquema cercano al de la égloga I de
Garcilaso y con verso final de estribillo “imagen de mi pena y mi cuidado”,
con que don Juan expresa sus quejas amorosas en la segunda jornada (fol.
B3v). Tiene toda la pinta de tratarse de una composicién preexistente que se
ha acomodado para esta ocasién con mds o menos acierto y oportunidad.

También pienso que estd relacionado con esta ostentacion de facultades el di-

seflo métrico con ocho estrofas diferentes y veintiuna transiciones de una a otra.

Jornada Estrofas Tiradas Niim. versos
I Redondillas 1-24 24
Romance é-o 25-222 198
Redondillas 223-461 239
Endecasilabos pareados | 462-556 95
Décimas 557-636 80
Romance é-a 637-968 332
11 Quintillas 969-1003 35
Décimas 1004-1043 40
Redondillas 1044-1099 66
Estancias 1100-1193 94
Redondillas 1194-1389 186
Romance -6 1390-1567 178
Redondillas 1568-1627 60
Silva de pareados 1628-1721 94
Romance i-a 1722-1855 134
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III Décimas 1856-1895 40
Romance é-o 1896-2000 105
Octavas 2001-2064 64
Redondillas 2065-2251 187
Romance 4-o 2252-2439 188
Endecasilabos pareados | 2440-2519 80
Romance d-o 2520-2593 74
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Estas son las cifras absolutas y los porcentajes de los distintos tipos estréficos:

Estrofas Tiradas Niim. versos Porcentajes
Romance 7 1209 46’62
Redondillas 6 762 29’39
Endecasilabas pareadas 2 175 675
Décimas 3 160 6’17
Estancias 1 94 3’63
Silva 1 94 3’63
Octavas 1 64 247
Quintillas 1 35 1’35

Pero la formacién del autor no es s6lo literaria. Parece natural en él, quizd

por deformacién profesional, la tendencia a recurrir a términos, procedimien-

tos, etc. del mundo juridico, que pone en boca de los distintos personajes, con

especial participacion del criado Lampote:

Vilido es el matrimonio
entre ausentes, ley expresa
en capitulo si quis,

en capitulo si quempiam,
en los capitulos todos

que con guis vel qui comienzan.

(fol. B2r)
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Y yo, a fuer de juez, aqui
sentencio en vista y revista.

(fol. C3v)

Fallo, sefora Beatriz

(es barro esta cortesia)

que la debo condenar,

y condena mi justicia

a seiscientos pretinazos,

y que salga por obispa,

que estd México sin ellos,
con que tendrd lindo dia.
Tu, tu ;Qué buena trompeta!

Vaya que esta es la justicia

(fol. C4r)

Componedora de pleitos

(fol. D1r)

También don Baltasar recurre a términos del derecho:

Cuerdo sois. Nada se pierde
en que el reo dé descargos...

(fol. D3v)

Y don Juan:

Que satisfacciones son

hijas espurias de culpas,

y tl eres su agregacion,
compendio de las maldades,
epilogo de lo atroz,
abstracto de ingratitudes,

y de lo falso la unién.

(fol. C1v-C2r)
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La impronta escoldstica de estas expresiones también asoma en el lenguaje
ingenioso de Lampote, que llama “epitome del donaire” (fol. D2r) a Beatriz.

O dice cosas como:

Y a argumentos en romance
filosofa consecuencias. ..

(fol. Blv)

Mis curiosos resultan atn los jugueteos matemdticos:

Tres lustros de mi vida habrén pasado
sin que el amor me diese algin cuidado,
porque el cero a los mios les faltase,

que a solas unidades miles hace...

(fol. A3v)

Algebrista a los amantes

(fol. D1r)

A dona Francisca debo
(qué mal hago en numerarlo)
cuanto aritméticas niegan

nimeros a su agasajo

(fol. D4v)

Muy probablemente el autor de Los encantos de la China conocia Filipinas:
como se ha visto, menciona con normalidad topénimos, lugares, costumbres.
No obstante, todo apunta a que la escribié en México, donde quizd desempe-
fiara algin cargo relacionado con la administracién. Y lo hizo pensando en un
publico mexicano. Para sacar todo el partido a la comedia hay que contar con
la comunién de ciudadania compartida entre emisor y receptores. Que uno y
otros pudieran pertenecer a circulos comprometidos con el servicio a la Corona

espafiola, parecen apuntarlo los versos que al inicio pronuncia dofia Francisca:

Ya sabes cémo en Manila
(nueva ciudad del supremo
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monarca, que ilustra a Europa
en confesarse su duefo)...

(fol. Alr)

La lista de dramaturgos del siglo xvir nacidos en México que controlamos
no es larga®: Francisco de Acevedo, P. Matias de Bocanegra (1612-1688),
Francisco Bramén, Ferndn Gonzdlez de Eslava (1534-1601), Juan de Gueva-
ra, Cristébal Gutiérrez de Luna (;15502-;1620?), Sor Juana Inés de la Cruz
(1651-1695), Agustin de Salazar y Torres (1642-1675), Luis de Sandoval
Zapata (;16202-1671), Villalobos. Més corta es atn la de los que, nacidos
en otros lugares, sepamos que hubieran vivido en México: Luis de Belmonte
Bermudez (15872-1650?), Mateo Rosas de Oquendo (1559-;?), Fernando de
Valenzuela (1636-1689).

Se ha dejado fuera de la primera némina al mds notable dramaturgo novo-
hispano, Juan Ruiz de Alarcén (1581-1639), para dedicarle un breve comen-
tario acerca de sus posibilidades para la autoria de Los encantos de la China. Es
evidente que la apoyan algunos de los aspectos considerados, tanto externos
—mexicano, hombre de leyes— como internos. En este sentido, es curioso el
pasaje en que Lampote menciona a Marcial, a propésito del epigrama sobre la
honra femenil que se ha incluido mds arriba (fol. A3r). La propension a citar
al poeta latino es clara en el autor de La verdad sospechosa, que lo hace hasta
en cuatro de sus obras?, frente a su ausencia en los versos dramdticos de los

demds poetas que he podido controlar®. Estas cuatro ocurrencias son ain més

2 La lista estd entresacada de Héctor Urzdiz Tortajada, Catdlogo de autores teatrales del siglo
xvir, 2 vols., Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 2002. Incluyo entre paréntesis las
fechas de nacimiento y defuncién de los dramaturgos cuando constan.

3 Las paredes oyen (vv. 1310-1317), La verdad sospechosa (vv. 2294-2999), No hay mal que por
bien no venga (vv. 1682-1687, idéntica a la anterior) y La segunda parte del acomodado don Do-
mingo de Don Blas (v. 1188). La numeracién de las tres primeras comedias corresponde a Obras
completas de Juan Ruiz de Alarcén, 3 vols., ed. de Agustin Millares Carlo, Fondo de Cultura
Econémica, México, 1957-1968; la dltima a Una comedia desconocida de Juan Ruiz de Alarcén,
El Acomodado don Domingo de Don Blas. Segunda parte, ed. de German Vega Garcia-Luengos,
Universidad Auténoma Metropolitana-Edition Reichenberger, México-Kassel, 2002.

2 Tanto Lope, como Tirso y Calderén mencionan a Marcial alguna vez en sus prélogos y
dedicatorias, pero no dentro de la comedia.
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significativas porcentualmente, si tenemos en cuenta la diferencia en nimero
de obras totales.

Pero hay muchos otros factores (cronolégicos, métricos, estilisticos) que
alejan del escritor nacido en Taxco esta comedia, que, por otra parte, presenta
tantos puntos de interés sobre los que habrd que seguir indagando. No es el
menor ofrecernos un cuadro tGnico del México de capa y espada, bajo el cual
late de alguna manera una parte del México real de 1640.






La comedia de figuron,
un subgénero hibrido en Rojas Zorrilla

Felipe Reyes Palacios

Universidad Nacional Auténoma de México

En el estudio de la comedia de figurén se ha atendido la cuestién de sus orige-
nes dramdticos, remitiéndola ya sea al entremés, o bien al tipo de comedia de
enredo con un esquema pentagonal entre sus protagonistas, donde al final sal-
drd sobrando un “galdn suelto” que paulatinamente se convertird en el figurén.
Por otra parte, se han desmenuzado los rasgos tipicos que éste suele asumir,
como personaje teatral, en un buen niimero de comedias dureas, estableciendo
las bases para una sociologia del mismo. Ambos acercamientos han apuntado,
desde su propia éptica, a algunos aspectos dindmicos que parecen caracterizar
a la comedia de figurén como género o subgénero dramdtico. Si los protago-
nistas de la tragedia y la comedia cldsicas se pueden definir en funcién de una
trayectoria especifica que transitan en el curso de la accién, determinando con
ello su estructura, cabe hacerse el mismo planteamiento en relacién con esta
especie dramdtica de la que Francisco de Rojas fue importante pionero, ya que
no su iniciador, como pensaba Cotarelo.

Al someter un par de sus obras a breve revision (Lo que son mujeres'y Entre
bobos anda el juego 0 Don Lucas del Cigarral)', me propongo tan sélo intentar
una recapitulacién de los apuntamientos a que he aludido, referidos a la po-

! Cito respectivamente por las siguientes ediciones: 1) Lo que son mujeres, en Comedias es-
cogidas, coleccionadas por Ramén de Mesonero Romanos, Atlas, Madrid, 1952, pp. 191-211;
2) Entre bobos anda el juego, ed. de Maria Gracia Profeti, Taurus, Madrid, 1984. Ya me ocupé
anteriormente de la primera con mayor amplitud en mi articulo “Lo gue son mujeres, comedia
de figurén de Francisco de Rojas refundida por Gorostiza”, en Melchora Romanos, Florencia
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sible estructura caracteristica de la comedia llamada de figurén, tratando de
discernir si ésta alcanza, o no, una plena autonomia funcional en dichas obras
de Rojas.

En cuanto al entremés como género determinante de esta posible estructu-
ra, Lo que son mujeres seria la obra ideal para llevar a cabo una demostracién
categodrica, confirmando en toda su extensién una de las primeras afirmacio-
nes que hace Eugenio Asensio al trazar la evolucidn del entremés, precisamen-
te cuando dice: “Momentos hubo en que el entremés influyé sobre la pieza
principal a la que transformé en comedia de figurén™.

Este es, indudablemente, uno de esos momentos. No me refiero tan sélo a
la mera concurrencia en esta comedia de hasta seis figuras o figurones designa-
dos explicitamente como tales en el texto®. Habiendo definido previamente,
en versién abreviada, el concepto de figura, que “hacia 1600, pasa a significar
sujeto ridiculo o estrafalario, cargdndose la palabra de un énfasis peyorativo
que sugiere afectacién ridicula™. Asensio trata, en la seccién dedicada al en-
tremés de figuras, de la procesién de personajes que es caracteristica de esta
modalidad, valiéndose de los ejemplos de E/ hospital de los podridosy La cdrcel
de Sevilla, incluidos en la séptima parte de comedias de Lope (Madrid, 1617),
que han sido frecuentemente atribuidos a Cervantes. Me interesa referirme a

su esquema, el cual es muy sencillo, tal como lo explica Asensio:

Calvo y Ximena Gonzélez (eds.), Estudios de teatro espariol y novohispano, Arrenso-Universidad
de Buenos Aires, Buenos Aires, 2003, pp. 467-484.

* Eugenio Asensio, ltinerario del entremés desde Lope de Rueda a Quiriones de Benavente, 2a.
ed., Gredos, Madrid, 1971, p. 15.

3 El término figura aparece dos veces en la p. 1934, y luego en las pp. 1984y 207¢; figurones
en la p. 2024.

4 Ibid., p. 80. Mds adelante amplia y matiza con otra definicién, la cual es frecuentemente
citada cuando se trata de la cuestion: “Figura designaba primariamente una apariencia estram-
bética, una exterioridad provocante a risa. Pero su campo semdntico se dilataba en la esfera
moral y social abarcando desde el vicio a la monomania, desde el amaneramiento hasta la
aberracién, desde la exageracién de las modas en el lenguaje y el vestido hasta el rasgo especial
de cardcter arraigado en el humor dominante. Propendia a subrayar el aspecto cémico de las
pretensiones y vanidades que impulsan a los hombres a tomar actitudes falsas, a simular reali-

dades vacias” (p. 84).
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Las figuras comparecen ante el satirico o encarnacién de la sdtira —juez, exami-
nador, médico, casamentero, vendedor de fantdsticas mercadurias, o cualquier
otra profesién que brinde un pretexto para el constante desfile—, gesticulan un
momento, alzan la voz, replican a la ironfa o acusacién del personaje central
que glosa y comenta: luego desaparecen para dejar el puesto a otra nueva fi-
gura que viene pisandoles los talones. El movimiento cada vez mds acelerado

suele desembocar sin violencia en la danza’.

Esta es la sencilla mecdnica que opera en Lo que son mujeres (hacia 1642-
1645), hasta en tres ocasiones, esto es, en cada acto se nos presenta tal proce-
sién o desfile de personajes con alguna variante. Convocados por un casamen-
tero, cuatro figurones que pretenden a una mayorazga con hermana menor,
pero sin padres, se presentan a manifestarle sus aspiraciones matrimoniales en
el primer acto. Como en realidad la mayorazga no se propone sino burlarse de
ellos, en el segundo ella los hace desfilar de nueva cuenta en una “audiencia
de amantes”, a la cual ingresan presentando un memorial en que solicitan
matrimonio; pero no con ella, sino con la hermana menor, aunque ésta sea
fea y enamoradiza en exceso, s6lo para darle un chasco a la mayorazga por
consejo del casamentero. El desfile del tercer acto consistird en una “acade-
mia” literaria donde cada quien presentard un asunto versificado relativo a su
pretension, evento este que termina en una nueva peripecia: la hermana me-
nor, tan afecta a los hombres al principio, no acepta a ninguno de ellos; y la
desdenosa mayorazga es ahora rechazada hasta por los criados. Mientras tanto,
el movimiento de la comedia ha desembocado, “sin violencia”, en el canto que
acompana las piezas poéticas de los pretendientes; y en una peripecia metadra-
mitica paralela, el casamentero se ha presentado también como hombre de le-
tras, pues estd terminando una comedia intitulada Lo que son mujeres. Asume
con ello el punto de vista del satirico que puede concluir, luego de que todos

los personajes han expresado su absoluta desconfianza en el sexo opuesto:

(GIBAJA. Y don Francisco de Rojas
un vitor sélo pretende

S Ibid, p. 81.
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porque escribié esta comedia
sin casamiento y sin muerte.
(p. 211¢)

Comedia sin casamiento y con tres desfiles sucesivos, de ella podria decirse
que cada uno de sus actos equivale a un entremés de figuras, o que entera es
como un entremés grandote. Pero tratindose de comedias, y no de entreme-
ses, estamos ante un caso excepcional, un momento que al parecer no se repi-
tié. Yo s6lo conozco otro caso de una comedia en tres actos con una estructura
similar; pero se trata de una obra novohispana muy posterior, Zodos contra el
payo y el payo contra todos o La visita del payo en el hospital de locos, atribuida a
José Joaquin Ferndndez de Lizardi®. La razén de que el modelo no haya resul-
tado fecundo en el terreno de la comedia me parece ficilmente discernible y
tiene que ver con la parquedad de su accidn, que, en el caso del entremés, se
ve compensada por su eficacia retratista, segiin sefiala Asensio atinadamente:
“El entremés de figuras apenas precisa unidad argumental, ya que su encanto
reside en la variedad de tipos caricaturizados y no en la progresién de la fabula.
Es como una procesién de deformidades sociales, de extravagancias morales
o intelectuales™.

De no consistir entonces en una automdtica traslacién del desfile de figuras,
desde el entremés primitivo hacia la comedia en tres actos, la influencia de
aquél en ésta pareceria haberse limitado al susodicho interés retratista de tipos
y costumbres contempordneos, pintura satirica que se concentra en la presen-
tacién inicial de los figurones. Esta corre a cargo de otro personaje, siendo en
ocasiones tan dilatada y detallista como los 64 versos de la presentacion de
don Lucas del Cigarral, por parte de su criado, y antes de su aparicién (vv.
205-268); aunque no es menos importante la presentacién que de si mismo

haga un figurén en dicho y hecho, a la manera del entremés.

¢ Cf Obras II. Teatro, ed. y notas de Jacobo Chencinsky, prél. de Ubaldo Vargas Martinez,
UNAM, México, 1965, pp. 157-266. La carrera literaria de Lizardi, que comenzé en firme en
1811, abarca hasta 1827. La atribucidn de esta obra no precisa fecha alguna.

7 Ibid., p. 80.
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La presentacién es, pues, una parte estructural caracteristica de este tipo
de comedias, la cual, ademds de su propio valor como composicién satirica,
anuncia lo que es dable esperar del personaje presentado, ofreciéndole a los
espectadores un paladeo por anticipado. Recurso tipico del género, su funcio-

namiento ha sido descrito de la siguiente manera:

Lo que hay sin embargo que subrayar, es que el vocablo figura surge practica-
mente en todas las obras; sea cuando sale el personaje a escena, bajo forma de
una exclamacién llena de sorpresa, de burla y hasta de repulsién que emiten
en general las damas; sea en la presentacién burlesca que hace de él otro perso-

naje antes de que salga a escena, combindndose incluso las dos apariciones®.

Tenemos ya el arranque caracteristico de las comedias de figurén. ;Y qué de su
final, es decir, del desenlace de su accién?

Aqui conviene tener presente la otra linea de su ascendencia dramdtica que
hace derivar la comedia de figurén principalmente de la comedia de capa y
espada o de enredo, entendiéndola entonces como una versidén grotesca del
galanteo.

Segin glosé al principio, ya desde 1988 el profesor Frédéric Serralta anali-
zaba con mucha penetracién, en una docena de comedias dureas, un tipo de
personaje que él denominé el “galdn suelto”. Identificaba en un par de come-
dias de Lope la funcién primitiva de este galdn, consistente en “proporcionar
al autor un obstdculo que se oponga a la realizacién prematura del amor de la
pareja, o de las parejas principales”, para el caso de la estructura cuadrangular
a la que él se anade como un quinto vértice, en el papel de “hermano de una
de las damas, celoso defensor de su honor familiar, o su novio ‘oficial’, pero no
correspondido™. En sus conclusiones Serralta proponia cuatro caracteristicas
bsicas del tipo examinado, dos de las cuales me interesan de manera espe-

cial: “su obligado fracaso amoroso —decia Serralta— le atribuye con frecuencia

8 Alice Herndndez, “La risa grotesca: la comedia de figurén”, en Ignacio Arellano, Victor
Garcia Ruiz y Marc Vitse (eds.), Del horror a la risa. Los géneros dramdticos cldsicos, Homenaje a
Christiane Faliu-Lacourt, Edition Reichenberger, Kassel, 1994, p. 192.

? Serralta, “El tipo del galdn suelto: del enredo al figurén”, Cuadernos de Teatro Cldsico, 1
(1988), p 84.
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aspectos mds o menos ridiculos; y, por fin, su no casamiento final le excluye
de la sociedad ideal de la Comedia, dejéndole en posicién de inferioridad™®.
Para arribar a tales conclusiones, Serralta habia subrayado la importancia que
el casamiento final tiene como recompensa emanada de la justicia poética en la
comedia de enredo, denominacién preferida por él. Retomo estos puntos del
trabajo de Serralta, sin entrar de lleno al proceso genético que va de un tipo de
comedia al otro, en su versién''.

Ese mismo afio, y en la misma publicacién, el profesor Ignacio Arellano nos
entregaba un estudio magistral acerca de las “Convenciones y rasgos genéricos
en la comedia de capa y espada”, basado en el examen de 37 comedias dureas,
y optando por su denominacién coetdnea. Entre los aspectos enfatizados por

12 en su trata-

él se halla “la calidad eminentemente lddica de este subgénero”
miento del tema amoroso, proponiendo como lema para el mismo el titulo de
una comedia de Moreto, 7odo es enredos amor'®. Coincidia, pues, con Serralta
en su recepcién francamente festiva del final obligado en este tipo de comedias
(al tiempo que rechazaba ciertas interpretaciones tragedizantes), y ademds, en
su apreciacion de que el género iba desarrollando, hacia mediados del siglo
xvII, una generalizacién de los agentes cémicos que alcanzaba al estamento
noble, la cual lo aproximaba a la comedia de figurén, o en buena medida ex-
plicaba la aparicién de ésta. Estos tltimos apuntamientos de 1988 tuvieron su

desarrollo pleno, algunos afios después (1994), en un nuevo estudio magistral

" Ibid,, p. 91.

" Proceso que €l describe asi, sintéticamente: “El tipo de galdn suelto fue a mi parecer una
de las causas, y tal vez no la menos importante, de la aparicién y del desarrollo posterior del
género [...] Bastaba con llevarlo por los derroteros de la exageracién burlesca, con hipertrofiar
sus ya bien esbozadas caracteristicas comicas y funcionales, con injertar en ¢l algunos temas
entremesiles o socioecondémicos de moda, y allf estaba el figurén, pudiéndose incluso explicar
dicha evolucién como un efecto casi involuntario de la creciente mecanizacién de la Comedia”
(0p. cit., p. 92).

12 Arellano, “Convenciones y rasgos genéricos en la comedia de capa y espada’, Cuadernos
de Teatro Cldsico, 1 (1988), p. 41.

13 Ibid., p. 47. Varias décadas antes, en México, Luisa Josefina Herndndez, notable te6rica
del drama, llegaba a conclusiones sorprendentemente cercanas a las de Arellano, enfatizando

igualmente el cardcter ludico de este género como “teatro juego”. Véase “Apunte sobre el teatro

del Siglo de Oro”, Arte Teatral, 5 (1962), pp. 45-50.
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intitulado precisamente “La generalizacién del agente comico en la comedia
de capa y espada” (33 comedias analizadas), donde sostiene que, en contra-
partida con este fenémeno que ocurria en la comedia lidica, la comicidad
“oficial” del gracioso se iba reduciendo en la misma proporcién, justamente
por un trastrueque de sus funciones con personajes préximos a los figurones.

Desde luego que ambos estudiosos reconocen, por otra parte, la influencia
del entremés en el solo hecho de la insercién de un figura como protagonista
en la comedia'®, pero adicionalmente ponderan la creciente mecanizacién que
se advierte en el uso de los recursos y convenciones del género, en una época
de intensa produccién que mucho demandaba de sus dramaturgos.

El ﬁgurén aparecia, entonces, como una innovacién convencional que au-
tomdticamente se contraponia al desempefo y la suerte del galdn tradicional,
ya que en su caso se trataba de un intruso en el mundo de la corte que, por
su condicién de mayorazgo provinciano o de indiano enriquecido, aspiraba a
introducirse en ella a través del matrimonio. En consecuencia, y por simple
oposicién, sus pretensiones terminarfan en un fracaso abierto o un tanto ate-
nuado por las circunstancias. La boda que no se lleva a cabo es una “constante
del género”, afirma categéricamente una de las editoras de Entre bobos anda
el juego (1638)". Pero si tomamos en cuenta algunos ejemplos bien conoci-
dos, advertiremos que se dan algunas variaciones dentro de un marco general.
Efectivamente, se da el caso de que, como castigo a su fatuidad, se le haga
victima de un engafo, y no se case al fin (£/ lindo don Diego, de Moreto).
Mds bien puede ser que si se case, cémo no, sélo que esto serd con una de su
condicién, en un matrimonio ridiculo que confirmard aquello de que tal para
cual o cada oveja con su pareja (E/ démine Lucas, de Canizares). Aparte de la
ridiculez, el matrimonio le puede ser muy provechoso al figurén en términos
econémicos, dejandolo satisfecho (E/ marqués del Cigarral, de Castillo Sol6r-
zano). Y por ultimo, se puede descartar de la boda por si mismo, haciendo gala

de despecho y de astucia, como ocurre con don Lucas del Cigarral, quien al

14 Por ejemplo, Arellano afirma que “la comedia de figurén podria considerarse una de capa
y espada en la que se ha insertado el protagonista figura’, op. cit., p. 44.
!> Maria Grazia Profeti, en el estudio preliminar a su edicién de esta comedia, Taurus, Ma-

drid, 1984, p. 17.
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final comienza a saborear la venganza que ha concebido contra la pareja pro-
tagonista. Ocurriese la variacién que fuera, todos los figurones se encontrarian
igualmente “relegados a un mundo ignorante, anticuado o loco, siguiendo con
sus ilusiones y afabulaciones” en un marco final de “exclusién del mundo en el

16 hacia

que intentaron introducirse”, segtin establecia ya Jean-Raymond Lanot
1980. Finales no gozosos todos estos, o de alguna manera ridiculos, que se
oponian a lo que era la préctica usual en la comedia, buscando su renovacién
de manera dialéctica.

Y mientras tanto, entre el arranque y el desenlace de Entre bobos anda el
Jjuego, ;qué tipo de incidentes habian constituido el cuerpo de la comedia? Los
usuales en la comedia de capa y espada, habrd que decirlo sin ambages, en una
trama donde don Lucas se desempefia como el “galdn suelto”, novio “oficial”
no correspondido que describia Serralta. O de otra manera, de acuerdo con
el catdlogo de situaciones posibles formulado por el profesor Arellano, se tra-

tarfa de una variante del “duelo entre hermanos™!

7, ya que los dos personajes
masculinos principales son primos que se disputan la hacienda y el amor. El
uno, don Lucas, seguird en posesién de su mayorazgo, y de los “seis mil y
cuarenta y dos” ducados de renta que le representa, “que no es muy mala
pimienta” (v. 1827) para todos los méritos que él ve en si mismo; mientras
que el otro, don Pedro, logrard el matrimonio con la dama protagonista, aun
cuando ambos sean pobres. Un final feliz escindido en dos partes que, aunque
justas en términos pragmadticos, para el mundo ideal de la comedia resultaban
incompletas.

Por supuesto que la insercién de un figurén en la comedia traia aparejados
los métodos de la exageracién y el contraste que son propios de lo grotesco,
desde la composicién de la trama hasta el uso del lenguaje. En esta comedia
de Rojas, la trama estd construida sobre el contraste desde el principio. A la

presentacién grotesca de don Lucas, dechado de incivilidad, excesos y torpe-

!¢ Jean-Raymond Lanot, “Para una sociologia del figurén”, en Risa y sociedad en el teatro
espaiiol del Siglo de Oro, Actes du 3e. Collogue du Groupe d’Etudes Sur le Théitre Espagnol, cNRs,
Paris, 1980, p. 141.

7 Arellano, “La generalizacién del agente cdmico en la comedia de capa y espada”, Criticdn,

60 (1994), p. 115.
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zas, segun su propio criado, le sigue de inmediato la apreciacién positiva que
este mismo hace del primo como un perfecto caballero de comedia, la cual
transcribo para hacer resaltar el peso especifico que el galdn sigue teniendo en

este tipo de comedia:

CaBELLERA.  Es el mejor caballero,
mds bizarro y més galdn
que alabar puede el exceso;
y a no ser pobre, pudiera
competir con los primeros;
juega la espada y la daga
poco menos que el Pacheco
Narvéez, que tiene ajustada
la punta con el objeto;
si torea, es Cantillana;
es un Lope si hace versos;
es agradable, cortés,
es entendido, es atento,
es galdn sin presuncion,
valiente sin querer serlo,
queriendo serlo bien quisto,
liberal tan sin estruendo
que da y no dice que ha dado,
que hay muy pocos que hagan esto.

(vv. 298-3106)

Ya tendrdn oportunidad estos personajes opuestos, conforme avance la
anécdota, de confirmar con sus hechos las referencias que de ellos dio el cria-
do. A la torpeza rustica de don Lucas, quien para recibir a la novia que se le
ha prometido expide una majadera “carta de pago” (entre los vv. 514 y 515)
como si ella fuese una mercancia, se opone la delicadeza cortesana de don
Pedro, quien no es capaz de desairar a una dama ante otra, su verdadera pre-
ferida, ni siquiera en una situacién comprometida. Asi también en cuanto al
valor, otro atributo caballeresco. Las baladronadas de don Lucas en el mesdn,
que descienden a los retos nada nobles con arrieros y criados, se destacan ante

la relacién que se hace de la conducta heroica del primo al haber salvado la
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vida de la dama, algtin tiempo atrds. Al final queda sin mancha inclusive la
lealtad del galdn con su primo, pues aunque don Lucas se la confié para que
la llevara a casarse con él, y luego don Pedro se dedica a cortejarla en secreto,
su conducta se justifica por haberla amado antes.

Como resultado de estas oposiciones tenemos entonces tres protagonistas,
y no sélo al figurén, quien, sin ser consciente de ello, se estd oponiendo a la
realizacién prematura del amor de la pareja principal, en términos de Serralta.
Los otros dos personajes que —aun cuando sean bastante secundarios— com-
pletan el esquema pentagonal, se alinean como figuras al lado de don Lucas:
su hermana, una remilgosa tipica que finge desmayos, y don Luis, el otro
pretendiente, un verdadero impertinente que ademds atosiga a la gente con su
falso vocabulario de cartilla'®. Rechazado don Luis por Isabel, la dama princi-
pal, se le ofrece la mano de la remilgosa, a lo que él responde con un incierto
“En Toledo nos veremos” que no borra sin embargo el esquema pentagonal
esbozado.

Divididos los personajes en dos grupos, y con un final escindido en dos
partes, lo que tenemos en realidad son dos estructuras cémicas distintas cuyos
impulsos se oponen y se atemperan mutuamente.

Por una parte, no se remata jocosamente la ridiculez del figurén, ya que se
le ha dado la oportunidad de concebir el matrimonio de la pareja principal
como una venganza de por vida, ya que ambos son pobres. Si el matrimonio
con don Lucas, arreglado por el padre de Isabel, le hubiera dado a ésta seguri-
dad econdémica para el futuro, ahora se verd expuesta a la descarnada realidad
de que “el amor se acaba luego / nunca la necesidad” (vv. 2739-2740).

Y en cuanto a la pareja, su himeneo dista de ser tan gozoso como en otras
comedias del tipo ludico, ya que les faltard precisamente la “pimienta” de don
Lucas, esto es, la sazén pecuniaria que les darifa la felicidad perfecta. La pi-
mienta de don Lucas estd a su alcance todavia, como mera posibilidad, pues

de no engendrar hijos, su mayorazgo pasaria a manos del primo. De modo

'8 De él dice Isabel expresamente: “visto es muy mala figura, / pero escuchado es peor” (vv.
119-120). Los contrastes entre su uso gongorino del lenguaje y el de los demds personajes
han sido detenidamente estudiados por Maria Grazia Profeti en el “Estudio preliminar” a su

edicién.
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que no se descartan del todo los impulsos expropiatorios que la comedia suele
favorecer.

Pero don Lucas ha decidido casarse con una de su condicién, no necesaria-
mente figurona, aunque si provinciana y quizd muy rdstica. Este final ha sido
visto por la editora mencionada de Entre bobos como un verdadero triunfo
para don Lucas, quien entonces “se nos revela como el verdadero sabio de la
situacion™. ;Figurén y sabio? Su conclusién pasa por alto el hecho de que
don Lucas ha sido enganado dos veces, habiéndolo facilitado él mismo, y de
manera tal que todos se han percatado de ello excepto él como afectado. El
mismo estimulé sin darse cuenta el galanteo caracteristico de la comedia de
capa y espada. Tal ingenuidad, mds su reaccién final vengativa, nos lo revelan
mis bien como el tipico palurdo que, siendo al mismo tiempo desconfiado en
extremo, se las arregla presumiendo de astuto. La suspicacia lo ayuda, después
de todo. De ahi el refran a que apela para salir airoso de la situacién, el cual
da titulo a la obra®.

Comedia de capa y espada con un final feliz a medias, e injertada con tres
figuras cuyo destino es incierto —sobre todo para el pablico popular, el cual
gusta de desenlaces nitidos— Entre bobos anda el juego no me parece uno de
los ejemplos mds perfectos y acabados de la comedia de figurén, como suele
decirse, sino una comedia francamente hibrida por su estructura. En todo
caso puede afirmarse que, como figurén, don Lucas es un ejemplo perfecto y

acabado que retne pricticamente todos los rasgos sociolégicos anotados por

!9 Tratando de la comedia en general, el critico estadounidense Eric Bentley se refiere al “an-
helo de vivir” que en el fondo expresa este género, anhelo que frecuentemente va acompanado
por “el afdn de poseer bienes materiales”. Esto se manifiesta a veces como robo descarado; pero
no sélo de esa forma, sino de las muy diversas maneras que podrian considerarse, mds diplo-
méticamente, como “expropiacién” o “desposeimiento” (véase E. Bentley, “La comedia’, en La
vida del drama, trad. de Alberto Vanasco, Paidés, Buenos Aires, 1964, pp. 281-282), caso que
corresponderfa a las bodas ideales de la comedia que traen consigo ventajas econdmicas, una
modesta dote cuando menos, que el padre de Isabel no puede ofrecerle al futuro yerno.

2 Marfa Grazia Profeti, “Estudio preliminar” a Entre bobos anda el juego, p. 47.

2! Entre bobos anda el juego: “Frase que se dice cuando los que pretenden alguna cosa son
igualmente bellacos y diestros que con dificultad se dejardn engafiar, y por esto se suele anadir:
y todos eran fulleros” (Dicc. Aut.).
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Lanot. Como hibrida entre el entremés de figuras y la comedia en tres actos se
puede considerar también a Lo que son mujeres. Ambas dan cuenta del proceso
de ampliacién de horizontes que protagonizaba la comedia nueva a mediados

del siglo xv11, acuciada por su entusiasta e insaciable publico.



Rojas Zorrilla en Italia en el siglo xv.
El caso de Persiles e Sigismonda

Diego Simini

Universita del Salento

Ya se estd trazando de manera bastante precisa el perfil de la difusion del teatro
espafiol del Siglo de Oro en Italia. En las dltimas décadas se han ido multi-
plicando los estudios (Profeti, Marchante, Vuelta-Michelassi, Simini, Anto-
nucci...) que ajustan la visién proporcionada por algunos trabajos cldsicos de
entre finales del siglo x1x y las primeras décadas del xx (Belloni, Grashey, Cro-
ce...). El tema de esta comunicacién ya ha tenido una primera sistematizacion
en el trabajo de Elena Marcello, de la Universidad de Castilla-La Mancha, que
ha dirigido su atencién a los reflejos de Rojas en Italia desde el siglo xvi1 hasta
nuestros dias'. Aqui trataré de centrar el enfoque sobre la recepcién en el siglo
XVII, 0 sea en la época de vigencia del modelo teatral correspondiente y daré
noticia de un texto en el que hasta la fecha no me consta que la critica haya
puesto atencién, el Persiles e Sigismonda, traduccién-adaptacién de la obra
Persiles y Sigismunda de Rojas Zorrilla.

El principal “puerto de desembarque” del teatro espafiol en Italia fue sin
duda Ndpoles, ciudad en que era habitual que actuaran las propias compafias
espafiolas. Sin embargo, a lo largo del siglo xvir se puede observar que tam-
bién en otras zonas del pais la influencia del teatro dureo se deja sentir. Otro
centro quizd de mayor importancia en la produccién de obras de “imitacién

espafiola” es Florencia, donde no habia virreyes nombrados por Madrid, sino

! Elena Marcello, “La recepcién del teatro de Francisco de Rojas Zorrilla en Italia. Algunas
anotaciones”, en Lectura y Signo. Revista de Literatura, 2 (2007), pp. 175-189.
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una corte granducal en gran medida independiente. La corte pontificia fue el
tercero de los mayores focos de esta irradiacién.

Esto parece apuntar a la consideracion de que la difusion del teatro espafol
en Italia no se debe sélo al hecho de que Espana era politicamente dominante
en una parte de la peninsula italiana. El modelo de comedia impuesto por
Lope y sus seguidores debia contener algo atractivo para una interesante lista
de dramaturgos italianos del xvir.

Elena Marcello recopila una lista de textos italianos que se relacionan con
Rojas. Para comodidad del lector, transcribo una lista de titulos con sus refe-
rencias bibliogréficas.

La giustizia catalana ms. 4186 de la Biblioteca Casanatense de Roma. Se
trata de un scenario de la commedia dell’Arte*, que, segin D’Antuono, podria
relacionarse con E/ Cain de Catalunia de Rojas’. En el mismo manuscrito, en
los ff. 155r-158v, observa Marcello que se halla otro scenario anénimo, titula-
do 1l fratricida crudele, le finte caccie con Bertolino impiccaro, “que cuenta con
los mismos protagonistas e historia, aunque pasados al registro cémico, como
se percibe desde la entonacién del titulo”. Ambas adaptaciones de E/ Cain de
Catalunia estdn reducidas a un esquema, el scenario en que se fijan las pautas
fundamentales del desarrollo dramdtico, dejando a la habilidad de los actores
la realizacién efectiva de los didlogos y los parlamentos.

La comica del cielo ovvero. La Baldasara, de Giulio Rospigliosi, o sea el papa
Clemente IX, se representa en Roma en 1667. Deriva de La Baltasara de los tres
ingenios Luis Vélez de Guevara, Antonio Coello y Francisco de Rojas Zorrilla.

1l pii improprio carnefice per la pii giusta vendetta, probable traduccién de
El mds impropio verdugo, indicada como de préxima publicacién en 1669, por
la célebre actriz y dramaturga Angiola d’Orso, estudiada por Marzia Marigo
y Elena Marcello®.

% Laura Cairo y Piccarda Quilici, Biblioteca teatrale dal 500 al *700. La raccolta della Biblio-
teca Casanatense, 2 vols., Bulzoni, Roma, 1981.

? Nancy D’Antuono, “La comedia espafiola en la Italia del siglo xvir: la Commedia dell’Arte”,
en Henry W. Sullivan, Ratl A. Galoppe y Mahlon L. Stoutz (eds.), La comedia esparola y el
teatro eurapeo del siglo xvir, Tamesis, Nueva York, 1999, pp. 1-36.

# Marzia Marigo, “Angiola d’Orso, comica dell'Arte e traduttrice”, Biblioteca teatrale, 18
(1991), pp. 65-94; Marcello, “La recepcidn...”, art. cit. pp. 179 y 181. Véase también Dizio-
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Non é padre essendo re, procede probablemente de No hay ser padre siendo
rey. Se trata de un texto publicado en 1663 en Ndpoles por Carlo Celano,
también conocido por el seudénimo de Ettore Calcolona (1610 o 1617-
1693), nacido en Ndpoles en 1610.°

Gli effetti overo Gli eccessi della cortesia, comedia en tres actos escrita para el
cardenal Caracciolo y representada durante el carnaval de 1676, tiene puntos
de contacto con Obligados y ofendidos.

Veamos ahora la figura de uno de los mds conocidos “importadores” de
teatro espanol en Italia, Giacinto Andrea Cicognini. Una conclusién proviso-
ria que se puede sacar a raiz de una investigacion bibliogréfica realizada hace
un tiempo es que las obras que realmente pertenecen a Cicognini aislan un
nicleo dramitico, o incluso mds de uno, procedente de una obra espanola,
y lo desarrolla de forma personal. Tan es asi que entre las obras de Cicognini
cuya autoria es indiscutible, s6lo una tiene una fuente clara y una estructura
dramitica realmente cotejable con su fuente (se trata de E/ mayor monstruo del
mundo de Calderén que da pie a I/ maggior mostro del mondo). En el caso de
otra obra, muy probablemente de Cicognini, cuyo titulo sin duda es cercano
al de Santa Isabel, reina de Portugal de Rojas, o sea Linnocenza calunniata,
overo la regina di Portogallo Elisabetta la santa (cuya primera edicién fechada es
probablemente de 1662, Viterbo, sin editor), no hay a mi juicio una relacién
de imitacién, ya que el desarrollo de la accién dramdtica es muy distinto, aun-
que haya coincidencias que pueden depender de que la materia es la misma,
la vida virtuosa de Isabel de Aragén, esposa del rey de Portugal. Esta obra de
Cicognini es interesante porque es de las pocas con argumento relacionado
con la religién, y esto acerca a los dos dramaturgos, ya que en la produccién de
Rojas, Santa Isabel también es de las pocas en que la atencién se centra sobre
un personaje virtuoso hasta la santidad. No es imposible que Cicognini sacara
de Rojas el tema de la obra, la vida de Santa Isabel, aunque sin imitarlo en el

desarrollo del argumento.

nario Biografico degli italiani, Istituto della Enciclopedia Italiana, Roma, 1960-2005, vol. XLI,
pp. 508-510.

> Dizionario Biografico, op. cit., vol. XXIII, pp. 339-340; Ireneo Sanesi, La commedia, Val-
lardi, Milano, 1935, I1, pp. 205-209.
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Maritarsi per vendetta. Tengo que enmendar con una fuerte duda un traba-
jo mio de hace unos afios en que comparaba Casarse por vengarse con Maritarsi
per vendetta, atribuida en las ediciones a Cicognini®. Sin entrar en detalles, hoy
estoy casi seguro de que Maritarsi no es de Cicognini, sino que se la atribuye-
ron por puro interés comercial, como otras once obras cuya autoria se descarta
por completo y catorce de muy dudosa autoria (entre las que se encuentra
Maritarsi) sobre un total de cuarenta y cinco titulos relacionables con el dra-
maturgo florentino’. Sin embargo, creo que en lo que concierne a la compa-
racién intertextual la apreciacién sigue siendo vélida®. El adaptador italiano
propone un texto dramdtico quizds aun mds dindmico que el original, aun-
que como queda dicho se respete en lo sustancial la sucesién de escenas o de
momentos dramdticos. Sin embargo, podemos observar que el texto italiano
enfatiza el conflicto de honor e insiste en el caso presentado por Rojas, acen-
tuando los tintes fuertes de la tragedia rojiana.

Esta tendencia resulta mds evidente en otra obra, esta si con seguridad de
Cicognini, inspirada en el mismo texto de Rojas Zorrilla, La forza del fato o
il matrimonio nella morte’. En este caso hallamos una clara coincidencia en el
planteamiento y por tanto en lo que provocard el nudo, aunque el desarrollo
sea distinto. Cicognini adapta el conflicto entre amor y razén de Estado que
cruza Casarse por vengarse y establece una simetria entre dos parejas. La impor-

tancia del concepto de honor, para los cuatro protagonistas, es extrema. Tras

¢ Diego Simini, “Casarse por vengarse di Rojas Zorrilla nella traduzione di Giacinto Andrea
Cicognini: Maritarsi per vendetta’, en Maria Grazia Profeti (ed.), Tradurre riscrivere mettere in
scena, Alinea, Florencia, 1996, pp. 95-116.

7 Diego Simini, Per la definizione del corpus teatrale di Giacinto Andrea Cicognini, Universita
degli Studi di Lecce, Lecce, 2000.

8 La relacién entre los dos textos la estudian también A. Peter, Des Don Francisco de Rojas
Tragodie “Casarse por vengarse” und ibre Bearbeitungen in den anderen Literaturen, Lehmannsche
Buchdruckerei, Dresden, 1898 y Elena Marcello, “Appunti sulla fortuna del teatro spagnolo in
Italia: 7/ maritarsi per vendetta di G. A. Cicognini”, en Joaquin Espinosa (ed.), E/ teatro italiano.
Actas del VII Congreso de Italianistas, Universitat de Valencia, Valencia, 1998, pp. 399-406.

? Giacinto Andrea Cicognini, La forza del fato o il matrimonio nella morte, Giuliani, Venezia,
1655 (hay un dato relativo a una edicién de Florencia, Onofri, 1652, pero no constan ejempla-

res). Hay varias ediciones mds por lo menos hasta 1668.
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unos desencuentros y malentendidos que podriamos definir como candnicos
o intrinsecamente teatrales, el rey mata por error y a oscuras a la que iba a ser
su esposa, mientras su antigua novia, que queria matarlo, mata a su nuevo
prometido, también por error y a oscuras.

En conclusién, para ajustar todo, los dos supevivientes se casan, superados
por la fuerza del sino y frente a los caddveres de sus amantes, realizando asi
el “programa” contenido en el titulo (la fuerza del sino o el casamiento en la
muerte). El intento de Cicognini es utilizar el caso planteado por Rojas para
proponer un texto en que el conflicto entre amor y razén de Estado, y el
examen minucioso de los casos de honor, estdn exacerbados hasta un limite
extremo, de manera casuistica.

Marco Napolioni, apodado “Flaminio”, es un actor y director de compa-
fifas de cierto peso en el siglo xvir. Ademds, es, segtin parece, autor de muchas
traducciones-adaptaciones de teatro espafiol, entre ellas varias obras de Rojas
Zorrilla. Sin embargo, ninguna de estas traducciones ha dejado rastro y ni
siquiera sabemos con seguridad si se trataba de scenari o de obras distese, aun-
que el hecho de que se disponga de la lista de obras y que se trate al parecer
de traducciones-adaptaciones, deja pensar que debian ser textos mds o menos
completos, segin el modelo espafiol. De unas 22 obras que se le atribuyen, 8
proceden, juzgando por el titulo, de Rojas (/ gran cataldn Sacralonga, Il Maco-
metto, Il pericolo ne’ rimedi, Il maritarsi per vendetta, Persiles e Segismonda, Gli
aggravi trionfanti della gelosia, La fortuna di D. Bernardo di Cabrera e Don Lo-
pez de Luna, Theagene ¢ Clariclea). Los titulos remiten a E cataldn Serrallonga,
El profeta falso Mahoma, Peligrar en los remedios, Casarse por vengarse, Persiles
y Sigismunda, Donde hay agravios no hay celos, Prospera fortuna del marqués de
Luna, Tedgenes y Clariclea.

Otro dramaturgo interesante en lo que nos interesa es el florentino Mattias
Maria Bartolommei (1640-1695). Su obra Le gelose cautele, que se publicé
también como 1/ finto marchese (y finalmente con los dos titulos unidos), tiene
como fuente Donde no hay agravios no hay celos, que también salié como Amo
y criado (y también hay ediciones que unen los dos titulos).

Lo novedoso es que existe un texto que a mi juicio tiene cierta importancia

en el tema que estamos tratando. Estd contenido en el ms. 3160 de la Biblio-
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teca Riccardiana de Florencia, y se titula Persiles e Sigismonda. Ocupa los ff.
33r-88v de dicho manuscrito™.

Se trata de una transposicién de Persiles y Sigismunda de Rojas, con las
caracteristicas del teatro italiano en prosa de la época. Hay algunos cambios
curiosos, no tanto en la trama dramatirgica, que es fundamentalmente la
misma, sino en la técnica teatral. Cuando en el original de Rojas interviene
el gracioso, desaparecen las réplicas escritas y se apunta el esquema, segtin el
modelo de la Commedia dell’arte. Los personajes cémicos tienen los nombres
habituales de las méscaras de la Commedia (Coviello, Stupino, Truffaldino,
Magnifico), mientras los nombres de los serios se mantienen, con algunas sim-
ples adaptaciones fonéticas: Persiles, Sigismonda, Re di Dalmazia, Brandimiro
(en lugar de Persiles, Segismunda, Rey de Dalmacia, Bradamiro). El nombre
de Corsicurvo se mantiene inalterado, mientras que en lugar de Tarimén y
Arnesto nos encontramos con Truffaldino y Coviello. Ademds aparecen las
midscaras de Magnifico y Stupino.

A continuacién transcribo dos ejemplos de la transformacién del texto dra-

mitico segiin el modelo del canovaccio de la Commedia dell arte:

Magnifico fa sua scena con Couiello... giunge Stupino... et partono uia, res-
tando d’accordo d’effettuare il tradimento nella prossima notte. Viene Truffal-
dino solo e fa a suo modo la seguente scena (f. 33v).

truffaldino fa sua scena e dice che per far libero Persiles 'ha soggiaciuto a ma-
ggior disgratie, onde haueua finto che uenisse il Re¢ di Polonia col fratello per
liberarlo accio lo liberasse il R¢ di Dalmazia (f. 53r).

Las dos escenas corresponden respectivamente con los vv. 1585-1596 y con
los vv. 2891-2898 de la comedia de Rojas''.

' Hay una descripciéon pormenorizada del cédice en Silvia Castelli, Manoscritti teatrali della
Biblioteca Riccardiana di Firenze, Polistampa, Firenze, 1998.

"1 Utilizo las pruebas de imprenta de Persiles y Sigismunda de Rojas, que muy amablemente
me ha facilitado Rafael Gonzélez Canal, codirector del proyecto de edicién de las obras comple-
tas del toledano, que impulsa el Instituto Almagro de Teatro Clésico. La edicién estd realizada
por Maria Angeles Garcia Garcia-Serrano.
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No hay indicios que permitan atribuir este texto. Sin embargo, podria tra-
tarse del nico manuscrito superviviente de Napolioni, ya que consta que
escribié un Persiles y Coviello en concreto es una mascara de Népoles y Napo-
lioni trabajé en Florencia, donde se conserva el manuscrito. Ademds la adap-
tacién de Napolioni es la inica que consta en las bibliografias y el manuscrito
de la Riccardiana es el tnico testimonio existente de una adaptacion italiana
de Persiles del siglo xvi1. Desde luego, faltan mds elementos para poder apoyar
esta hipétesis.

De todas formas, el manuscrito del que doy aqui noticia es un indicio mds
de la considerable difusién del teatro dureo en Italia en las décadas centra-
les del siglo. Al ir declinando tanto la fuerza propulsiva de la comedia nueva
como la influencia politica y cultural de Espana, se registra una paulatina
reduccién del interés por los autores hispanos en la parte final del siglo, que

coincide ademds con el gran crecimiento del melodrama.
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Estrategias matrimoniales y reproduccion
social en la comedia palatina
de Mira de Amescua

Christophe Couderc

Université Paris X-Nanterre
A Héctor Brioso Santos

En las sociedades antiguas, del mismo modo que ahora, la funcién de la ins-
titucién del matrimonio era servir de marco para la reproduccién del cuerpo

social. El gran medievalista Georges Duby escribié:

es por la institucién matrimonial, por las reglas que presiden a las alianzas,
por la manera de aplicar estas reglas, como las sociedades humanas, incluso
las que se quieren mds libres y que se dan la ilusién de serlo, rigen su futuro,
intentan perpetuarse en la preservacién de sus estructuras en funcién de un
sistema simbdlico y de la imagen que estas sociedades se hacen de su propia

perfeccién'.

' La cita completa es la siguiente: “Clest en effet par l'institution matrimoniale, par les
régles qui président aux alliances, par la maniére dont sont appliquées ces régles que les socié-
tés humaines, celles mémes qui se veulent les plus libres et qui se donnent l'illusion de I'étre,
gouvernent leur avenir, tentent de se perpétuer dans le maintien de leurs structures, en fonc-
tion d’un systéme symbolique, de 'image que ces sociétés se font de leur propre perfection.
Les rites du mariage sont institués pour assurer dans l'ordre la répartition des femmes entre
les hommes, pour discipliner autour d’elles la compétition masculine, pour officialiser, pour
socialiser la procréation [...] Le mariage fonde les relations de parenté, il fonde la société tout
entiere” (George Duby, Le Chevalier, la femme et le prétre, en Féodalité, Gallimard, Paris, 1996,
pp- 1174-1175).
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Es legitimo considerar que el teatro, dada su importancia en la sociedad
espafiola del Barroco, participa de la elaboracién de este sistema simbélico,
o por lo menos que proporciona una imagen de las pricticas matrimoniales;
otro asunto que corresponderia a un planteamiento distinto del presente, seria
saber si esta imagen es un reflejo fiel o deformado de lo que se practicaba en
la sociedad real.

En la linea de trabajos anteriores, propondremos aqui una lectura y una
interpretacién de una serie de indicios, en conjunto abundantes, aunque se
trate de detalles textuales, que nos invitan a examinar de cerca los casamientos
finales (suele haber mds de uno) con que se cierran las comedias. El postulado
de partida —mds bien se trata de un deseo, o de una ambicién secreta— es
que existe una légica en los procesos que conducen la accién a su desenlace
epitaldmico, que intentaremos descubrir, y que permite interpretar las come-

dias a nueva luz’.

AMOR (EROS) Y MATRIMONIO (POLIS)

El tema matrimonial se halla expresado en una serie de elementos que estdn
en un segundo término en las comedias; éstos parecen pertenecer al decorado
de la accién y, como elementos de adorno, contribuyen a su ambientacién.
Por eso mismo, el tema matrimonial no suele despertar mucho interés para
el andlisis y la interpretacién de la Comedia (como género), porque el ma-

trimonio se puede y se debe concebir, ante todo, como una convencidn. Pri-

2 Véase también Christophe Couderc, “Des stratégies matrimoniales dans la Comedia es-
pagnole du xvirtsiecle”, en M. C. Barbazza y C. Heusch (eds.), Famille, Pouvoirs, Solidarités.
Domaines méditerranéen et hispano-américain (XV-XX* siécles). Actes du collogque international de
Luniversité de Montpellier I1I, Université de Montpellier-eTiLar, Montpellier, 2002, pp. 265-
284; Galanes y damas en la Comedia Nueva. Una lectura funcionalista del teatro espariol del Siglo
de Oro, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2006,
pp- 335-386; “El casamiento de Aurora. Sobre las relaciones de parentesco en £/ castigo sin ven-
ganza, de Lope de Vega”, en A. Begue, A. Delage y C. Sola (eds.), Investigaciones recientes sobre
la literatura en el Siglo de Oro, Criticon, 97-98 (20006), pp. 31-44; Le théitre espagnol du Siécle
d’Or (1580-1680), pUF, Paris, 2007.
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mero como convencién del teatro cémico, porque una comedia cémica debe
cerrarse con una tonalidad alegre y festiva, y el casamiento final cumple con
esta imposicion, que es tanto formal como tonal. Luego, porque el decoro
exige que el amor representado en las tablas se termine en matrimonio, aun
cuando inicialmente el amor no fuera sino juego de seduccién y libertinaje
—véanse por ejemplo las comedias con burlador—. La presencia del matrimo-
nio, en esta perspectiva del andlisis formal, se deberia interpretar como una
simple mdscara que el poeta utiliza para disimular y hacer aceptable el deseo
erdtico que orienta la accién de los protagonistas y hace de la comedia cé-
mica una variacién del mito de la celebracién primaveral del ciclico rebrote
de la vida.

La Comedia es en efecto un teatro del deseo, es decir, un teatro de la trans-
gresion; y, en la vertiente regocijada, alegre, y, en suma cémica, de este teatro
moderno, podriamos esperar que se permitiera la victoria del individuo y su
libre eleccién del conyuge contra las imposiciones sociales. En el movimiento
de conquista de un objetivo que es toda accién dramdtica, la fuerza motriz
esencial, el impulso vital que empuja el personaje a actuar y que despierta
el interés del espectador y garantiza su adhesién a la ficcién representada es,
por lo tanto, la inclinacién amorosa: Eros se puede llamar a esta expresién de
la voluntad individual del personaje a quien seguimos en su intento de salir
victorioso de un enredo, en general, cuanto mds laberintico mejor. De ahi que
los personajes se nos aparezcan como movidos por pasiones, porque el poeta
tiene que justificar la sucesién de las peripecias psicolégicamente, dotando a
los personajes de moviles por los que ellos mismos nos dan la sensacién de ir
construyendo su propia trayectoria dramdtica. A nuestros ojos de lectores-
espectadores del siglo xx1, el lenguaje de la pasién puede aparecer como lo més
importante y valioso en los textos de teatro: por una parte, tenemos razén en
pensar asi porque las pasiones humanas son universales y su pintura nos puede
seguir interesando hoy; a la inversa, todo lo que en el texto literario se enraiza
en una realidad socio-cultural particular, propia de una época determinada,
nos es menos ficilmente accesible con el paso del tiempo; por otra parte,
tenemos razén en interesarnos en el lenguaje de las pasiones porque con este

lenguaje se expresan las emociones, y son las emociones la materia prima del
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texto de teatro, si no olvidamos que éste es un texto para la representacién y
no solamente para una lectura en la que apreciamos su calidad poética.

Asiy todo, en la Comedia —teatro, como bien es sabido, mds de accién que
de caracteres—, la caracterizacién psicoldgica de los personajes, por impor-
tante y necesaria que sea, no debe hacernos olvidar su definicién funcional.
Dejar de lado los aspectos psicolégicos permite interesarse por la dimension
politica, colectiva o transindividual que encierra el tema del amor, haciendo
oidos sordos a lo que en el discurso del personaje remite a sus méviles y sus
pasiones, para prestar especial atencién a lo que remite a la reproduccién so-
cial. Esta idea no es nueva. Ya en 1982, Ubersfeld indic6 lo mismo a propésito
de una formulacién del bien conocido esquema actancial, inspirado en los
trabajos del andlisis lingiiistico (y en particular de Greimas) con las funciones
de sujeto, objeto, aduyante, oponente, destinador y destinatario. En este es-
quema, Eros, el destinador de la accién (su motor fundamental), “no podria
ser concebido como un simple equivalente del deseo sexual o del amor subli-
mado, el dgape cristiano; se encuentra siempre en relacién con esta funcién
eminentemente ‘colectiva’ que es la reproduccion social”. En otras palabras, si
Eros es la fuerza motriz de la accidn, es también por su intermediacién como
se va reproduciendo la sociedad, mediante el casamiento, es decir mediante el
intercambio de las mujeres para perpetuar los linajes y dar nuevos miembros
a la comunidad. Segtn la afamada semiéloga, las pasiones, el amor, incluso
el azar, hdbilmente manejados por el autor, no pertenecen sino a un nivel su-
perficial del texto, mientras que en el nivel profundo de las estructuras de la
accién se encuentra conformado el verdadero asunto de la Comedia, es decir
la exploracién de la problemdtica social, aun cuando la importancia concedida
al amor en la intriga de una obra determinada nos indique que estamos frente

a un teatro de diversién.

* Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Cdtedra-Universidad de Murcia, Madrid-Murcia, 1998,
p- 53 (en el original francés de 1982, Lire le théitre, p. 68). En un breve andlisis de la novela de
Cervantes, La ilustre fregona, Delille escribe también que el azar y la inclinacién amorosa estdn
ahi para “masquer’, transformer en leur contraire les causes de la réalité vécue” (Gérard Delille,
Famille et propriété dans le Royaume de Naples, Ecole Francaise de Rome-Editions de I'enEss,
Paris, 1985, p. 220).
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Si bien, el matrimonio ocupa un lugar marginal en la accién y aparente-
mente no la informa, y aun cuando el tema matrimonial no es lo esencial ni
lo que guia conscientemente al poeta en el proceso de la invencién artistica, es
licito pensar que no es la del matrimonio una cuestién irrelevante y que vale
la pena interesarse por lo que nos dicen los textos de teatro del Barroco acerca
de las implicaciones colectivas de las historias de amor dramatizadas en las

comedias, es decir, en sentido amplio, acerca de su significacién politica.

POLITICA Y MATRIMONIOS EN LA PALATINA

Dejando de lado estas consideraciones generales, abordaremos ahora el exa-
men de los textos, centrindonos, en particular, en una serie de comedias de
Mira de Amescua en que aparece este tema, ya que todas ellas tienen como
punto de partida una situacién de vacio de poder que se debe solucionar con
un casamiento. Galdn, valiente y discreto, La confusion de Hungria, Amor, inge-
nio y mujer'y unas cuantas mds a que se aludird aqui, pertenecen al subgénero
de la comedia palatina, a estas alturas bien definido por la critica. Todas tra-
tan de la problemadtica de la identidad, por lo que la intriga se elabora a par-
tir de una serie de motivos caracteristicos que abundan también en las comedias
de Lope o de Tirso, representativas de este mismo subgénero: el motivo del
retrato, pictérico o verbal, que basta para despertar el amor (en Mirad a quién
alabdis de Lope, El vergonzoso en palacio de Tirso, y, de Mira, en Amor, ingenio
y mujer o en La tercera de si misma); el embajador que tiene que ser interme-
diario de su sefior pero que se enamora de la prometida de éste e intercambia
su identidad con él (Mirad de nuevo, El poder vencido y el amor premiado de
Lope, Virtudes vencen senales de Vélez de Guevara, La tercera de si misma o La
confusion de Hungria de Mira); el disfraz, eventualmente varonil, de la dama, o
la identidad desconocida por si mismo del pastor o del secretario que, merced
a una anagnérisis de dltimo momento, descubrird que es de sangre ilustre; y
Unos cuantos motivos mds.

Otro rasgo definitorio del subgénero de la comedia palatina, que interesa

recordar aqui, es la situacién espacio-temporal, que introduce distancia y
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exotismo para el espectador espafol del Barroco. Las de Mira son comedias
fantasiosas y novelescas cuya accién transcurre preferentemente en algtin es-
tado italiano o centro-europeo, y cuyas dramatis personae pertenecen a la més
alta nobleza de esos mismos estados; también les confiere un colorido carac-
teristico la onomdstica, pues los galanes y las damas se llaman repetidamente
Porcia, Serafina, Margarita, Carlos, César, Ludovico, etc. Ni qué decir tiene
que Mira en absoluto quiere ser fiel a la historia y ni siquiera al principio
de coherencia: en el grupo de comedias “sicilianas”, Nédpoles con Sicilia a
veces se alfan mediante el casamiento (en No hay reinar como vivir) y otras
veces no. Ha propuesto George Peale, con argumentos convincentes, que
se definiera “un verdadero subgénero de la Comedia Nueva en las tablas de
los corrales y en los textos impresos: comedias que teatralizaban situaciones
relacionadas de una manera u otra con la sucesién de la realeza siciliana™.
Es muy posible, en efecto, enmarcar estas comedias de Mira en una serie de
representaciones que dramatizan, entre 1610 y 1625, y muy probablemente
para funciones en el palacio real (“dramas de salén”, segin Peale) delante
de la francesa Isabel de Borbén, las cuestiones de las alianzas matrimoniales
entre familias reinantes.

La localizacién repetida en los mismos paises exdticos y la pobreza ono-
mistica son una prueba mds de que el poeta reordena los mismos elementos
de base de una manera siempre distinta. Como los galanes y las damas de
cualquier comedia de enredo, los personajes son sujetos y objetos de la pasion

amorosa; pero, siendo duques de Mantua, conde de Monreal, duquesa de Mi-

4 Luis Vélez de Guevara, El rey en su imaginacién, ed. de William R. Manson y C. George
Peale, estudio introductorio de Thomas Austin O’Connor, Juan de la Cuesta, Newark, 2002,
p- 46; asi como Vélez de Guevara, El rey naciendo mujer, ed. de William R. Manson y C. George
Peale, estudio introductorio de Piedad Bolafios Donoso, Juan de la Cuesta, Newark, 2006,
pp- 36 ss. No podemos sino remitir aqui a las ricas pdginas introductorias en que Peale aporta
varios argumentos a favor de la existencia de una serie de comedias del mismo tema, ordenada
como todo un micro subgénero definido por sus caracteristicas intrinsecas tanto como por las
condiciones de produccién y de recepcidn que, segin el editor del teatro de Vélez de Guevara,
son precisamente la clave de la coherencia de forma y de materia de esas obras representadas en
circunstancias parecidas y en fechas cercanas para la diversién de los cortesanos que gravitaban
en torno a la primera esposa de Felipe IV, muy aficionada al teatro.
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lan o de la Flor, se encuentran en situaciones en las que sus actos individuales
tienen una significacién politica. Ahora bien, el tema politico presente en estas
comedias, como todos los elementos graves, se somete aqui a un tratamiento
ladico, a la inversa de lo que sucede en la tragedia, que se puede construir con
los mismos ingredientes de partida que la palatina, como también han sena-
lado repetidas veces los estudiosos’. El alejamiento espacio-temporal propio
de la palatina autoriza a desarrollar intrigas en que las damas, en particular,
se permiten una gran audacia y una gran libertad de accién en sus aventuras
amorosas, mientras que su calificacién como reinas o infantas es el corolario,
o el contrapeso, dramdticamente hablando, de su libertad de movimientos. Su
poder casi absoluto se ve compensado en efecto por una serie de limitaciones
externas, que precisamente son de tipo politico: como reyes, principes, jefes de
Estado, que tienen que enfrentarse a obstdculos especificos; tienen que hacer
frente a constricciones objetivas que, al limitar la capacidad de accién del per-
sonaje, tienen por funcién complicar el enredo, si bien la orientacién cémica
de la pieza deja suponer de entrada que de alguna forma se allanard el camino
hasta un desenlace feliz. Como bien resume Cervantes en el Persiles, “los reyes
estdn obligados a casarse, no con la hermosura, sino con el linaje; no con la
riqueza, sino con la virtud, por la obligacién que tienen de dar buenos suceso-
res a sus reinos. Desmengua y apoca el respeto que se debe al principe el verle
cojear en la sangre, y no bastacir que la grandeza de rey es en si tan poderosa

que iguale consigo misma la bajeza de la mujer que escogiere™®.

5 Véase Joan Oleza, “Hagamos cosas de risa las cosas de calidad: £/ lacayo fingido, de Lope
de Vega, o las armas sutiles de la Comedia”, Cuadernos de Teatro Cldsico, 8 (1995), pp. 85-119;
“La comedia y la tragedia palatinas: modalidades del Arte Nuevo”, Edad de Oro, XVI (1997),
pp- 235-251; “Reyes risibles, reyes temibles. El conflicto de la lujuria del déspota en el teatro de
Lope de Vega”, en Ch. Couderc y B. Pellistrandi (eds.), ‘Por discreto y por amigo’. Mélanges offerts
a Jean Canavaggio, Casa de Veldzquez, Madrid, 2005, pp. 305-317; Miguel Zugasti, “Comedia
palatina comica y comedia palatina seria en el Siglo de Oro”, en Eva Galar y Blanca Oteiza
(eds.), El sustento de los discretos. La dramaturgia dulica de Tirso de Molina, Actas del Congreso
Internacional organizado por el Griso, Griso-Revista Estudios, 2003, pp. 159-185.

¢ Miguel de Cervantes, Los trabajos de Persiles y Segismunda, 11, 4, pp. 298-299. Texto citado
por Zugasti, en su interesante estudio del tema matrimonial en la novela de Cervantes (Zugasti,

op. cit., p. 73).
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El contexto politico, aunque tratado lidicamente, y el nacimiento ilustre
de los personajes principales, explican la constante presencia en estas come-
dias de dos tipos de informacién de capital importancia para la interpreta-
cién de los proyectos matrimoniales que se contemplan en la apertura de la
intriga y que se cumplirdn, o no, en el desenlace. Por una parte, disponemos,
en general en las primeras escenas, de informaciones que nos permiten saber
precisamente si el personaje es de linaje noble, qué posicién ocupa en la li-
nea sucesoria de su propia familia, en virtud del principio de primogenitura
(la senoridad, en el vocabulario de la antropologia social); a esto se afaden
abundantisimos casos en que varios de los personajes son primos —y, por
lo tanto, son posibles conyuges, en virtud de una tendencia a jugar con la
posibilidad de una boda entre miembros de una misma familia sobre la que
volveremos—. Por otra parte, una informacién siempre muy importante es
lo que podriamos llamar la nacionalidad de los personajes o su territorio de
procedencia, que los caracterizan como miembros de la comunidad donde
se desarrolla la fébula, o como extrafos. Este tipo de informaciones se puede
completar con otras que nos indiquen cudl es la relacién politica existente
entre dos “casas” que estdn a punto de establecer un intercambio matrimo-
nial, y que pueden dejar entender que existe una relacién jerdrquica que
condiciona la manera en que se intercambian las mujeres entre esos grupos
sociales.

La posicién del personaje en la linea de sucesion y el solar al que se iden-
tifica son dos tipos de informaciones que confieren su identidad al individuo
en una sociedad jerarquizada y organizada por linajes, como son tanto la
sociedad ficticia de la Comedia como la sociedad real del barroco. Las infor-
maciones del primer tipo nos dan la posicién del individuo en el seno de su
propia familia, y hacen posible la explotacién de un motivo muy habitual
en la palatina, a saber: la desigualdad en la relacién amorosa y la posibilidad
ofrecida a un galdn o una dama de trepar por la escala social mediante un en-
lace matrimonial. Las del segundo tipo, que indican la relacién entre linajes
o casas nobles, entrafan una posible tensién, no ya a nivel de los individuos,

sino de los grupos sociales en cuestién; estas situaciones de partida pueden
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encerrar una amenaza politica, que puede conducir, y a veces conduce, a un
enfrentamiento militar’.

Estas informaciones, en todo caso, son indicios de que cada personaje estd
encerrado en una red de relaciones familiares y sociales que le asignan un
puesto en la sociedad y que por consiguiente condicionan su actuacién futura
y —para el tema que nos interesa aqui— determinan su trayectoria matrimonial;
el personaje estd como la pieza en el tablero de ajedrez: no todos salen con las
mismas armas, algunos tienen mds handicap que otros, y la unién matrimo-
nial no tiene las mismas implicaciones para todos, pues si para los segundones
el casamiento tiene implicaciones casi tnicamente privadas, para los herederos
de la corona lo que estd en juego es la continuidad de la monarquia.

No hace falta dar ejemplos de la ley de primogenitura que exige que se
case el hijo mayor antes que el segundén, la hija mayor antes que la menor,
ley vigente también en la comedia urbana (por ejemplo, en el primer acto de
No hay peor sordo de Tirso de Molina). Si dicha dama es la heredera de un
titulo, la ley no varfa. Como ha notado Arellano, Tirso juega a menudo con
parejas de hermanas en las que pesa de manera diferente la urgencia de un
casamiento®: es el caso en Quien calla otorga, una interesante comedia palati-
na, donde la marquesa Aurora es la hija mayor, obligada a casarse porque es la
heredera del titulo, mientras que su hermana menor es Narcisa, para la que
la eleccién del marido no tiene tantas repercusiones. Un orden parecido de
primogenitura aparece en No hay reinar como vivir, de Mira, entre los dos hijos
del gobernador Conrado: Octavio, el mayor, a quien su padre quisiera hacer
rey, y Carlos, mds joven. Lo mismo sucede en La tercera de si misma, donde el

7 La amenaza de recurrir a las armas para zanjar una crisis que la alianza matrimonial no
consigue solucionar se concreta en no pocas comedias palatinas. En E/ poder vencido como en
Mirad a quién alabdis (ambas de Lope), en Virtudes vencen seniales de Vélez, o en No hay reinar
como el vivir, de Mira, ocurre asi que los reales pretendientes, en desacuerdo con la persona
que se les destina para el casamiento (puede ser a causa de un guid pro quo) deciden entablar
una guerra de conquista. Que el casamiento y la guerra eran dos facetas de una misma politica
internacional lo demostraban por otra parte los Austrias de Espafia —y en general los monarcas
europeos— desde hacfa més de un siglo.

8 Ignacio Arellano, “La generalizacidn del agente cémico en la comedia de capa y espada’,

Criticdn, 60 (1994), p. 116.
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Conde (Arnesto), hermano del duque de Mantua dice: “hijo segundo naci” (v.
16307), para explicar a continuacién que no puede aspirar al titulo de duque
de Mantua que ostenta el primogénito, lo que significa también que se halla
menos constrefiido que su hermano para la eleccién de una esposa. De manera
comparable se caracterizan los personajes de Galdn, valiente y discreto de Mira:
Serafina es la heredera desde que muri6 su hermano, y Fadrique, el espafiol
que conseguird casarse con ella, es “deudo [ ...] cercano / del rey de Népoles
[...]” (vv. 97-99)'; él aportard mds tarde una precisién que matiza esta posi-
cién aparentemente ventajosa: “[...] como estoy en desgracia / del rey Alfonso
mi tio, / ni caballos, ni dineros / tengo agora [...]” (vv. 1343-1346)"". Los
demds pretendientes a la mano de la heredera subrayan su propia hostilidad

hacia un forastero; “Parma” dice asi:

Y los dos ;qué me decis

de este arrogante espafiol
que sin hacienda ni estado
a titulo de pariente

del rey don Alfonso intente
lo que habemos deseado?

(vv. 345-350")

En Amor, ingenio y mujer, el galin que finalmente se casard con la infanta
Matilde es un doble del héroe de Galin, valiente y discreto: se llama Enrique de
Aragén, y ya no Fadrique, pero es también un caballero espanol perfecto ante
quien palidecen los demds pretendientes; dice de si mismo: “Yo soy segundo
en mi casa / y tan pobre caballero / que en vano en Espana espero mds favor”

(vv. 152-155)%.

° Mira de Amescua, La tercera de si misma, ed. de G. A. Huck, Albatros-Hispanofila, Valen-
cia-Chapel Hill, 1981, p. 98.

' Mira de Amescua, Galdn, valiente y discreto, estudio y edicion critica de William Forbes,
Playor, Madrid, 1973. p. 75.

" Tbid,, p. 113.

12 [bid., p. 82.

'3 Mira de Amescua, Amor, ingenio y mujer, ed. de Ascension Caballero Méndez, en A. de la
Granja (coord.), Teatro completo, Universidad de Granada, Granada, 2003, vol. II1, p. 344.
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En el inicio de El palacio confuso, nos enteramos de que el difunto rey
Eduardo tuvo dos hijos, herederos naturales que fueron entregados, uno a un
villano, otro al mar, porque el rey, aficionado como él a la astrologia (como
lo serd Basilio en La vida es sueio de Calderén), temia que se cumpliera un
ordculo que le anunciaba que su hijo iba a ser un rey bdrbaro. Desaparecidos

los herederos naturales —que no tardardn en reaparecer— la corona recae en

Matilde:

La verdad es que [el rey] murié
sin sucesién, en Mesina,

y Matilde, su sobrina,

como sabes, le heredé

(vv. 53-56)'

EL TRONO VACANTE Y LA LEY SALICA

Como se advierte en estos ejemplos, las informaciones que permiten indi-
vidualizar a los personajes dibujan también un panorama politico y confie-
ren un valor diferenciado a las distintas posibilidades de casamiento. Mira de
Amescua parte asi a menudo de una situacién inicial en que la heredera de un
reino debe casarse por obligacién, a veces con la complicacion afadida de que
la ley sdlica le impide, siendo mujer, subir al trono'. En Amor, ingenio y mujer,
el rey de Sicilia y padre de la primera dama se refiere extensamente a esta
ley, el dia en que el “reino” tiene que jurar al principe heredero (como hacian las

Cortes en Espafia), y explica:

14 Mira de Amescua, E/ palacio confuso, ed. de Erasmo Herndndez Gonzélez, en Teatro com-
pleto, op. cit., vol. 11, pp. 576-577.

'> Véanse los comentarios de Peale (en Vélez de Guevara, El rey en su imaginacion. . .op. cit.,
pp- 53 ss.) acerca de la ley sdlica, vigente en tiempos de Mira en Francia y no en Espana, y quizds
por esta razén presente en el argumento de estas comedias representadas delante de la joven
reina Isabel, de origen francés.
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Ya tendra clara noticia

de aquella ley tan tirana

que tuvo en Roma principio,
ddndole por nombre Salia.
Ley que a las hembras prohibe
heredar, y que se guarda

con inviolable costumbre

en Sicilia como en Francia

(vv. 33-40)'¢

En El palacio confuso, Mira varia un poco el motivo, adorndndolo con una
costumbre particular: no se dice explicitamente que no puede reinar la reina,
pero por lo visto no lo puede hacer sin estar casada. Dos cortesanos, Floro y
Livio, recuerdan —para lamentarlo- que Matilde, heredera del titulo, debe
respetar imposiciones que encuentran su origen en el pueblo, lo que de an-
temano disculpa a la dama de los posibles errores que pueda cometer en una

situacién tan absurda:

[Matilde] segtin los fueros
de Sicilia, hoy ha mandado
que se junten al estado

de los nobles caballeros

y la plebe mds lustrosa,
porque ella sola ha de ser

la que esposo ha de escoger.

Livio. iQué costumbre inoficiosa,
qué bérbara ley! ;Asi
las reinas deben tomar
estado que ha de durar
una vida? Pero dime,
spara qué viene la plebe?
Froro. Porque la plebe también
elegir puede.
(vv. 57-71)"7

' Mira de Amescua, Amor, ingenio y mujer, p. 340.
7 Mira de Amescua, E/ palacio confuso, p. 577.
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Otra variante la tenemos en La confusion de Hungria, donde se alude —de
nuevo con desprecio— al vulgo, que impone el respeto de leyes tradicionales,
consideradas como absurdas o incomprensibles, pero que tienen inmediatas

repercusiones en la construccién del enredo y contribuye a su verosimilitud:

LISARTE. [...] todo el vulgo,
siguiendo la opinién de los mds nobles
estdn dudando c6mo no se guarda
la ley antigua de este antiguo reino.
:No se manda que aquél que pretendiere
el desposarse con princesa suya
asista algunos dias en palacio

primero que con ella se despose?

(vv. 1494-1501)'8

Con variantes legales, se trata de situaciones comparables: aunque quede
muy en un segundo plano el contexto de lucha territorial y politica, la falta de
heredero masculino, con que se abren muchas de estas comedias, encierra una
posible inestabilidad politica, el riesgo de un caos que hace peligrar la conser-
vacion del linaje y del patrimonio con él asociado. Esas obligaciones juridicas,
como las presenta el poeta en el inicio de la accién, por otra parte, se hacen
funcionales porque inciden directamente en el desarrollo de la trama; como
escribe Peale, a propésito de situaciones comparables en comedias de Vélez de
Guevara: “esas premisas legales y tradicionales se desarrollan empalmadas en
el decurso del argumento de un modo perfectamente natural”"®. Podriamos
conceptualizar esta doble posibilidad de andlisis de la accién considerando que
si la construccién del enredo pertenece a la superestructura del texto, su sig-
nificacién politica pertenece a la infraestructura: existe interaccion entre estos
dos niveles, con lo cual es dificil afirmar cudl de ambos determina al otro; el

estudio del tema matrimonial nos limita aqui a la infraestructura.

'8 Mira de Amescua, La confusion de Hungria, ed. de Concha Argente del Castillo, en Zeatro
completo, vol. V, pp. 208-209.

19 Vélez de Guevara, El rey en su imaginacion, op. cit., p. 55.
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En los contextos particulares antes aludidos, los responsables politicos,
cuando los hay, procuran que el casamiento sea lo menos perjudicial posible.
En efecto, la situacién en la que no hay heredero masculino entrana un doble
riesgo, que se encuentra dramatizado en varias comedias palatinas: si la dama
se casa con un rey forastero, el poder de hecho se enajena, y si encuentra un
marido de su propia tierra, puede que sea a costa de realizar un casamiento
desigual —objeto de absoluta condena en la doctrina politico-moral del Siglo
de Oro—. El casamiento de la heredera permite maximizar las ganancias y
limitar las pérdidas patrimoniales, y por ello se puede hablar de estrategias
matrimoniales. No pocas comedias contemplan en la exposicién una boda
concertada entre la heredera del Estado, que debe casarse para garantizar la
sucesion natural del titulo, y un pretendiente que conviene para este fin, a ojos
de los padres, o de la fuerza paterna, para decirlo de manera mds general y més
exacta. Pero no por ello se oponen sistemdticamente y de manera maniquea
los proyectos del padre y los deseos de los hijos: queremos decir que la co-
media no permite siempre que el deseo de la hija —para resumir— se imponga
contra la hostilidad paterna en un esquema —también para resumir— molieres-
co.Y es que si el proyecto paterno fracasa, no es siempre porque haya sido una
convencién puramente formal, una ley del género que exigiera el triunfo de
los instintos adolescentes de los héroes, y de sus impulsos vitales, en contra de
las tendencias conservadoras propias del temperamento del padre, tal y como
define la tradicién retdrica las “condiciones” propias del joven y del anciano.
Es verdad que en el teatro dureo se expresa la reivindicacién, por parte de la
dama, de la libre eleccién del marido: es, por tomar un ejemplo entre mil,
lo que dice en el inicio de Quien calla otorga de Tirso la marquesa Aurora,
prometida oficialmente (“capitulada”, nos dice el texto de la comedia) por su
padre ahora difunto a Carlos, conde heredero de Borgofia, y a pesar de que su

hermana intenta persuadirla de que este enlace le conviene:

sTan mal el conde te estd,
mancebo, galdn, discreto,
y que en Borgofia podrd,

si llega su amor a efeto,
(que si eres cuerda, sf hard),
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con este Estado y el suyo,
520

casi un reino hacer
Quizds, con todo, no debemos confiar demasiado en la capacidad del per-
sonaje de la Comedia durea en afirmar su voluntad individual y su capacidad
para cambiar el curso de su vida. Si el proyecto matrimonial presentado ini-
cialmente no se cumple no es quizds tanto porque no le gustaba a la dama sino
porque se trataba en realidad de un proyecto nefasto desde el punto de vista
politico. Dicho de otro modo, la justificacién de las bodas por la preferencia
individual de los galanes y las damas, que al final satisfacen sus deseos respec-
tivos, corre pareja con la resolucién de un conflicto merced a un matrimonio
que, les guste o no, conviene al Estado, al linaje o la casa. La pregunta que
tenemos que contestar entonces es: scudl es la recta politica matrimonial, cudl
es la buena estrategia, y si es posible definirla a partir de lo que nos dicen estas

comedias?

PROYECTOS ENDOGAMICOS Y DESENLACES EXOGAMICOS

Para decirlo de una vez, los proyectos de matrimonios presentados en la expo-
sicién son a menudo marcadamente endogdmicos, como si en estas situacio-
nes con una heredera por casar existiese un orden espontineo que tendiera a
privilegiar una alianza local con un marido que pertenece al grupo de la dama
0 a un grupo cercano: asi, al final de la comedia de Tirso recién citada, Quien
calla otorga, la marquesa no retne su estado con el del conde su vecino —lo
que era la solucién “natural” que se le proponia en el inicio—, sino que final-
mente se casa con Rodrigo, un noble espanol huido de su tierra: el forastero
es preferido al enddgeno, lo Otro a lo Propio. De la misma forma, en varias
de las comedias de Mira antes mencionadas, llama la atencién la presencia en
la situacién de partida de un proyecto matrimonial endogdmico, mediante

el cual, de realizarse, se limitaria fuertemente la circulacién de las mujeres.

2 Tirso de Molina, Quien calla otorga, en Obras completas de Tirso de Molina, vol. I1I: Doce
Comedias Nuevas, ed. de Pilar Palomo e Isabel Prieto, Biblioteca Castro, Madrid, 1997, p. 767.
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Lo que se quisiera mostrar a continuacién es, por una parte, que la Comedia
durea, en su vertiente comica, dramatiza la necesidad de garantizar esta buena
circulacién de las mujeres y la saludable apertura del grupo, y, por otra parte,
que en las comedias palatinas el final feliz que coincide con esa apertura del
grupo se consigue sélo contra la tendencia espontdnea marcada por la accién
y requiere condiciones particulares. A la inversa, aunque no entraremos aqui
en el detalle de esta oposicién, en la vertiente grave del subgénero de la pala-
tina se tiende a privilegiar fibulas que se terminan con el espectdculo de un
grupo cerrado sobre si mismo, y donde por lo tanto predomina la endogamia
a costa de la exogamia. Ello es asi porque, como ya senaldbamos mds arriba,
la palatina se construye con los ingredientes de la tragedia, que precisamente
dramatiza el cierre del grupo ante la intrusién extranjera?.

Amor, ingenio y mujer puede aparecer a este respecto como un ejemplo es-
clarecedor, o més bien como un ejemplo extremo de limitacion de esta saluda-
ble circulacién de las mujeres. En esta comedia, el padre se niega a dar su hija,
la retira puramente del circuito del intercambio, haciéndola pasar por varén
desde sus primeros momentos de vida. El rey de Ndpoles cuenta cémo la reina
su mujer “muri6 del parto” al dar a luz a una hija, Gnica heredera del trono.
Decidié entonces hacerla pasar por varén, porque, si se llegase a publicar que
no habia heredero masculino, un hermano suyo podia pretender a la corona,

como se lo explica a su hija:

Yo, pues, temiendo si acaso,
—viendo a tu madre prefiada—
pariese hija que diese

fin al reinar de mi casa;

porque siendo asi venia

este reino y lo heredaban

los hijos de un mi enemigo,

que quiso por acechanzas

darme la muerte, un mi hermano,

! Véase una propuesta en este sentido en Couderc, Le théitre espagnol du Siécle d’Or , op.
cit., pp. 218-219.
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que huyendo de mi venganza,
salié de Italia. Y previne etc.

(vv. 55-65)*

Al final de este primer didlogo con su padre, su hija, nueva Semiramis —com-
paracién explicita en el texto de la comedia, y connotada negativamente—, se
dispone a seguir viviendo como hombre y a negar las exigencias de la natura-
leza. Es un caso llevado al extremo de esquivez mujeril —un rasgo recurrente en
las heroinas de Mira—, y como casi siempre sucede en el teatro dureo, la dama
esquiva termina por casarse y por satisfacer las obligaciones que se imponen a
su sexo; a veces, esto es un castigo que se le impone a la dama porque no ha
sabido regirse por las normas naturales que espontineamente, segiin quiere el
arquetipo, destinan a la mujer al amor, es decir por ende a la reproduccién
biolégica®.

Normalmente las reticencias a no dar las mujeres a los hombres de otro
grupo social no llegan al tipo de aberracién que aparece en Amor, ingenio y
mugjer, aberracién porque en tiempos de Mira se trataba de una postura ficil-
mente interpretada por el pablico como anti-natural, necesariamente desti-
nada a no prosperar, y que, para lo que nos ocupa aqui, podemos interpretar
como expresion —exagerada, eso si— de la tendencia endogdmica. Por ejemplo,
en la interesantisima Virtudes vencen seriales de Vélez de Guevara, encontramos
como un eco de esta preocupacion del rey de Amor, ingenio y mujer. La infanta
de Albania, Leda, se niega a casarse con el rey de Sicilia, tal y como lo dice al
embajador de éste, y lo explica con la razén de Estado —una lexia que no tiene
buena fama en un pais que ha desarrollado toda una reflexién politica anti-

magquiavelista—:

LEDA. Agora,
embaxador, no desseo

tomar estado; en razén

22 Mira de Amescua, Amor, ingenio y mujer, p. 341.

# Acerca del rendimiento dramdtico de un personaje femenino que se aparta a priori del
amor y de los hombres, es decir, para un andlisis funcional del rasgo psicolégico de la esquivez,
nos permitimos remitir a Couderc, “El casamiento de Aurora...”, op. cit., pp. 229-236.
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desto mi padre os avrd

dado la respuesta ya,

que represento el varon

de Albania, y Albania intenta
que fuera della no case,
porque a estrangero no passe
su corona, que, aunque aumenta
tanto como la monarquia

de Sicilia su valor,

la razén, embaxador,

de estado, en que mds porfia,
es conservarse con duefio
legitimo y natural
solamente®.

No hace falta pasar revista detallada a todos los proyectos de matrimonios
endogdmicos que tenemos en las comedias de Mira. Un caso representativo
es La confusion de Hungria. El sistema dramdtico de esta comedia cuenta con
dos galanes que tienen ambos una hermana: segin un esquema muy trillado
(y muy presente también en la comedia urbana), el rey de Hungria planea ca-
sarse con Leonora, la hermana del duque Floriseo, mientras que éste se casaria
con Fenisa, la hermana del rey. Se trata de un doble matrimonio cruzado, un
intercambio cerrado y, ya que todos son primos, claramente endogdmico. En
cambio, el desarrollo de la accién es ejemplar de lo que pretendemos demos-
trar, pues estas dos damas acaban casdndose con dos extranjeros que proceden
del reino de Tracia.

En estas circunstancias, son necesarias, como deciamos, condiciones par-
ticulares para contrariar la endogamia latente, para que el grupo inicial y es-
pontdneamente cerrado se abra a la penetracion de lo extranjero, aunque estas
situaciones nos parezcan perfectamente normales y convencionales, ya que
son las que permiten el desenlace feliz. Esta misma comedia de La confusién
de Hungria es interesante en este sentido porque el primer grano de arena

en el mecanismo endogdmico se presenta rdpidamente, mediante una carta

2 Velez de Guevara, Virtudes vencen seriales, vv. 19-35, p. 64.
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mandada al rey hingaro por el principe Ausonio, hijo del rey de Tracia. La
carta que le dirige Ausonio es una propuesta de casamiento con su hermana

la infanta, y dice asi:

La mucha obligacién que a tus pasados,
supremo rey, los mios han tenido,

me pone atrevimiento que pretenda
ayuntar mis estados con los tuyos
pidiendo que me des en casamiento

a Fenisa tu hermana y mi sefiora,
aunque sin avisdrselo a mi padre

que agora estd en la guerra de Polonia

(vv. 647-654)

A continuacién, el rey de Hungria interpreta esta peticién en términos de
interés (politico y patrimonial), con vistas a maximizar las ganancias de la

propia casa; lo que comenta del siguiente modo:

Rey.  Pues tanto en ello se gana
por mi parte, es cosa llana
que no podré decir no,
pues que gano tanto yo
como ha ganado mi hermana.
Otros pierden por gozar
lo que a sus gustos impide,

y pierde el que suele dar;
mas hoy el principe pide
para darnos a ganar.

(vv. 667-676)%*

En otros términos, la alianza que le propone ese principe es ventajosa para
Hungtia: se trata de “ayuntar estados”, y por lo tanto de “ganar” con este ma-

trimonio —verbo repetido tres veces—. También llama la atencién el verbo “dar”

» Mira de Amescua, La confusion de Hungria, p. 184.
% [bid., p. 185.



124 CHRISTOPHE COUDERC

que emplea dos veces el rey (“pierde el que suele dar [...] darnos a ganar”); en
efecto, como vamos viendo, se trata de establecer, mediante el matrimonio,
la circulacién de las mujeres de un grupo a otro, y, en este intercambio, dar
es una pérdida y la peticién supone una ganancia. Es lo que 70 ocurre en esta
alianza (que se realizard en el desenlace) y es lo que de antemano regocija a
nuestro rey hiingaro. Y es seguramente lo que explica que el principe Ausonio
pida al rey que no se lo diga a su padre, con seguridad porque éste se opondria
a una unidén hipogdmica para su hijo, un matrimonio del que sale perdiendo el
principe heredero del reino de Tracia, que podia aspirar a mejor partido.
Aqui un dato para tener en cuenta es la ley de primogenitura, ya mencio-
nada. En efecto, como han sefialado antropélogos e historiadores del Me-
dioevo y del antiguo régimen, en una sociedad estamental como la espanola y,
mds adn, en una sociedad, como la de la Comedia aurisecular, organizada en
casas y linajes que dejan la herencia al primogénito a expensas de los demis
miembros de la fratria”, el casamiento es muy a menudo, en realidad casi
siempre, desigual o anisogdmico®. La cosa es ficil de entender: el sistema
de transmisién del patrimonio al primogénito favorece, en detrimento de los
segundones, a los hijos mayores que tienen ante si numerosas posibles espo-
sas, es decir, hijas que pertenecen a familias mds potentes que las suyas; en el
mercado matrimonial, la oferta (las hijas, que se “dan”) es mds abundante que
la demanda (los hijos, que “piden”), lo que pone a los herederos masculinos en

posicién ventajosa: la relacién que se establece en ese tipo de matrimonios es

7 Pierre Bonte (ed.), Epouser au plus proche. Inceste, probibitions et stratégies matrimoniales,
EHESS, Paris, 1994, pp. 59-78 ; y también Duby, “La femme, 'amour et le chevalier”, Amour
et sexualité en Occident (n° spécial de L'Histoire), Seuil, Paris, 1991, p. 216: “La restriction au
mariage des garcons a pour conséquence directe I'inégalité des conditions dans le mariage —les
chefs de lignage ont le choix et trouvent aisément pour celui des fils qu'ils marient une épouse
plus huppée”.

%8 “Quand les unités de base de la structure sociale sont strictement hiérarchisées, et quand
cette hiérarchie distingue aussi les membres individuels de chaque unité selon 'ordre de nais-
sance et la proximité par rapport a I'ancétre commun, il est clair que les alliances matrimoniales,
contractées au dedans et au dehors, ne peuvent se faire quentre conjoints de statuts inégaux.
Dans de telles sociétés, le mariage est donc inévitablement anisogamique” (Lévi-Strauss, La Voie

des Masques, Plon, Paris, 1979, p. 158).
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entonces a menudo hipogdmica desde el punto de vista del grupo de la mujer,
sobre todo para las hijas menores, ¢ hipergdmica desde el punto de vista de
la familia del varén que puede con relativa facilidad trepar socialmente me-
diante el casamiento. Esto es visible en el teatro aurisecular: en La confusion de
Hungria se contempla en el inicio de la comedia, y se realiza al final la mejor e
inesperada alianza posible, y no tan corriente, a favor del grupo donante. De
esta forma, pues, se resuelve, en la comedia de Mira, la dificultad que consistia
en dar a un pretendiente extranjero la hija de la familia. Naturalmente, huelga
decir que las comedias de Mira no son tratados politicos ni teéricos, y que en
La confusion de Hungria la accién empieza solamente en ese momento, con
el habitual enredo y las confusiones multiples en torno a la identidad de cada
uno de los personajes principales.

A la inversa de lo que acabamos de ver, en Amor ingenio y mujer y Galdn
valiente y discreto tenemos ejemplos de unién entre un segundén y una rica he-
redera, mds conformes, pues, segin lo que parecen decirnos los historiadores,
a lo que ocurria en la realidad. Fadrique, en Galdn valiente y discreto, siendo
sobrino del rey de Aragén, pertenece a la rama menor y conseguird casarse con
una heredera, en este caso Serafina, duquesa de Mantua, a quien se presenta-
ban tres posibilidades de matrimonio con tres “potendados”, dice el texto, que

reinan en estados vecinos, como lo indican sus damas, Porcia y Elisa:

ELisa. Muchos pretendientes vienen;
que han llegado de camino
el de Ferrara y Urbino.

SerariNA.  Con pesadumbre me tienen.

Porcia. ¢Si vino el de Parma ayer?

EvLisa. Si.

Porcia. Tres potentados son.

ELsa. Don Fadrique de Aragén
también vino a pretender.

Porcia. :Quién es ese caballero?

SErAFINA.  Pobre, pero celebrado,

noble, pero desgraciado.
Porcia. iOh, que mal es ese “pero”!
SEraAFINA.  Deudo dicen que es cercano
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del rey de Ndpoles, sol
de Italia.
EL1sa. iMedio espaol
y medio napolitano!
Presumido y codicioso
tu estado pretenderd.
(vv. 85-102)*

La misma doble caracterizacién de extranjeria y de relativa pobreza afecta
en Amor ingenio y mugjer al caballero espanol Enrique, lo que desemboca por lo
tanto en una anisogamia —relativa en su casamiento con la infanta Matilde de
Népoles—, esa dama forzada por su padre a ser esquiva en supremo grado. En
Amor ingenio y mujer, Mira explota con mayor precision la relacién jerdrquica
entre los distintos personajes, para no dejar lugar a dudas sobre la diferencia
de categoria social entre el noble espafol y la primera dama: Enrique, amante
humilde y pobre, sabe que sus pretensiones matrimoniales normalmente no
pueden ser muy altas. Es ley del género que los emparejamientos entre gala-
nes y damas vayan modificindose a lo largo de la intriga, sea por voluntad
propia de los interesados, sea por un guid pro guo —y lo primero no excluye lo
segundo—. Aqui, durante un buen lapso de tiempo, Enrique ama a la duquesa
Serafina, prima de la infanta, tiene conciencia de su humildad (también trata
esto Tirso con gran maestria en E/ vergonzoso en palacio) y es consciente de
que se tratarfa de una boda muy ventajosa para él, como lo declara al criado

gracioso Castano:

ENRrIQUE. Yo soy segundo en mi casa
y tan pobre caballero,
que en vano de Espafia espero
mis favor.
CastaNo.  Anduvo escasa
contigo, que yo también
soy de mi casa el noveno.

» Mira de Amescua, Galdn, valiente y discreto, vv. 85-102, p. 75.
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ENRIQUE.  De mi casa me enajeno
para buscar mayor bien
(vv. 151-158)%°

Y, a continuacién, hablando de la duquesa Serafina, cuyo hermano el duque

estd enfermo:

ENRIQUE. [...] Sin que herede
a su hermano, hacerme puede
dichoso.
Castaro. Di lo que quieres.
ENRIQUE. Tiene de por si un estado

rico y, cual ves, pobre soy,
y sé que a sus ojos doy

un apacible cuidado.
(vv. 180-186)*"

Mis abajo, la propia Serafina declara a la infanta Matilde que serfa este un
casamiento conveniente porque Enrique, aunque pobre, es caballero, y por lo

tanto de igual rango social que ella:

Enrique es igual y puede,
cuando en mi ponga los ojos,
hacer que con sus despojos
casada y alegre quede.

(vv. 1097-1100)*

La duquesa Serafina ocupa un rango social inferior al de la infanta Matil-
de; por consiguiente, si Enrique es su igual, también él es inferior a Matilde.
Conseguir casarse con ella como sucede en el desenlace (después de muchas

peripecias) constituye claramente una alianza hipergdmica para el galdn.

3 Mira de Amescua, Amor, ingenio y mujer, p. 344.
3 Ibid,, pp. 344-345.
32 Ibid., p. 373.
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En estas dos comedias gemelas en sus estructuras, Mira perfila a su primer
galdn como el héroe perseguido por la fortuna, que tiene todas las de perder
en el inicio y que consigue invertir a su favor una situacién muy desfavorable.
Se dird que esto no es nada del otro mundo porque justamente lo que busca
el poeta con la palatina es recrear para los espectadores un universo que no
se rige por las mismas leyes que el mundo cotidiano: por ello mismo el obs-
ticulo tiene que ser lo mds infranqueable posible. La cuestién es entonces
conseguir sortear el obstdculo, trastocando el orden espontdneo que tiende a la
endogamia para favorecer la penetracién de lo extrano en la comunidad de
la dama. Una solucién fécil, muy usada en la palatina, es la anagnérisis, que
permite, como en E/ vergonzoso en palacio con Mireno, revelar que el hombre
humilde enamorado es en realidad un aristécrata, con lo cual los sentimientos
reciprocos entre €l y su dama no eran sino la manifestacion de la fuerza de la
sangre. Mira usa anagnorisis, por ejemplo, en E/ palacio confuso —volveremos
rapidamente sobre este caso mds abajo—, pero no en Galin, valiente y discreto
ni en Amor ingenio y mujer. Alli se vale de otra facilidad, que en términos
de verosimilitud moderna nos podria parecer muy artificial, pues los galanes
consiguen lo que a priori era imposible porque son espafoles, y por lo tanto
superiores a sus competidores®. Exaltando la figura del espanol el poeta estd
seguro de granjearse la adhesién del publico a esta historia que termina bien
solamente porque el héroe es un héroe, es decir un ser excepcional, y es un ser
excepcional porque es espanol. El silogismo, implicito en este razonamiento,
es lo que en estas dos comedias le permite a Mira resolver la cuadratura del
circulo. Sélo resta entonces rellenar esta estructura, o dorar la pildora —para
usar otra metdfora—, dotando a los distintos personajes de rasgos psicolégicos
que hacen convincente su conducta en funcién del final previsto de su tra-
yectoria. Ya que el héroe es espaniol, es un dechado de virtudes y un modelo
de caballerosidad, y es normal que consiga salirse con la suya: los méviles del

personaje, por ejemplo el puro amor, opuesto a la codicia de tal o cual compe-

% Seguramente existen otras soluciones técnicas para conseguir un desenlace feliz, es decir,
en estas circunstancias, un casamiento; por ejemplo Tirso, en La villana de Vallecas, hace morir
al hermano mayor del héroe para que éste, hasta entonces travieso porque irresponsable, asuma
repentinamente el mayorazgo de su casa y pueda casarse sin dificultad con la primera dama.
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tidor, revisten de un barniz moral e ideoldgico las estructuras a que se amoldan
los actos de los personajes y proporcionan una ficil rejilla de interpretacién de
dichos actos de los personajes que por ende merecen su suerte final.

Acabamos de ver que para contrarrestar la tendencia endogdmica, el dra-
maturgo tiene a su disposicion soluciones técnicas que le permiten favorecer
al personaje transgresor, aventurero, o pretendiente extranjero. Otra formu-
lacién, inversa, aunque con el mismo resultado —la exogamia—, es posible a
partir de las mismas estructuras: ahora ya no se tratard de favorecer la penetra-
cién del elemento extrano, sino de descalificar el proyecto endogdmico.

Es lo que podemos observar en No hay reinar como vivir, donde se asocian
estrechamente un proyecto matrimonial de marcada endogamia y una ambi-
cién de reinar injusta y por lo tanto descalificada. En esta comedia estd por
casar Margarita, de 24 anos, heredera de Sicilia, hija del difunto rey Recaredo,
él mismo hijo del rey Manfredo. Manfredo habia tenido un hijo bastardo,
Conrado, de momento gobernador y regente de Sicilia. Es hermanastro del
difunto rey; es tio, pues, de Margarita, y sus dos hijos, Octavio, el mayor, y
Carlos, de temperamento opuesto, son los primos de ella. Lo que planea en el
inicio el tio y gobernador, que teme perder el control del Estado, es una unién
entre uno u otro de estos dos hijos (preferentemente el mayor, Octavio) con
la heredera; una alianza entre primos, pues, claramente endogdmica. En un
momento dado, al final del acto II, cuando se sabe victima de una conspira-
cién, Margarita le deja creer a su primo Octavio que accede a sus deseos, y
es notable cémo explicita el cardcter endogdmico de esta solucién —que ella

contempla sélo para ganar tiempo, pues sabe que estin buscando asesinarla—:

No quiero tomar estado
fuera de Sicilia yo;
primos el cielo me dio;
dile mi gusto a Conrado.

(vv. 1497-1500)*

% Mira de Amescua, No hay reinar como vivir, ed. de Lola Josa, en Teatro completo,

vol. IV, p. 296.
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Lo particular de la situacién respecto a lo que hemos visto hasta ahora
es que tanto Octavio como su padre Conrado son miembros de una rama
ilegitima, pues Conrado, aunque tio de la heredera legitima, es tio solamente
de la parte del padre, ya que es bastardo. Lo que planea Conrado no es sino
un golpe de estado, y, conforme va avanzando la accién, el proyecto del go-
bernador se caracteriza siempre mds explicitamente como una traicién y el
intento de establecer un régimen de tirania (palabras usadas en la comedia).
La trama de la comedia es por lo tanto la historia de un intento de usurpacién
del poder por un vasallo, intento fallido al final, cuando el traidor se halla cas-
tigado, pero no sin antes haber creado situaciones de fuerte tensién en que se
contempla el riesgo de vida de nada menos que de la primera dama, lo que
en la tradicién retérica y poética es caracteristico de la accién de la tragedia.
Aunque seguimos en el 4émbito de la comedia, vemos pues que ésta va rozando
a veces lo trdgico politico, como lo demuestra la suerte final de Conrado y
Octavio, que no pueden reintegrar el orden armonioso sino que son desterra-
dos, mientras que la infanta se casa con el principe napolitano Federico. Los
planes sucesivos de Conrado y de su hijo para hacerse con el poder estdn todos
relacionados con proyectos matrimoniales: es en esta dimensién de la acciéon
donde se traduce la ambicién desaforada del gobernador.

Una vez mds, Mira sugiere en esta comedia que la buena politica matrimo-
nial implica desechar la tentacién de cierre del grupo en favor de su apertura.
Pero aqui esto se traduce en el plano politico, y se retinen y se confunden la
estrategia matrimonial y el discurso politico, porque esta comedia, si bien es
una palatina cémica, no deja de construirse con elementos serios, que hubie-
ran podido dar lugar a un tratamiento mds grave. Y porque la trama es mds in-
mediatamente, o superficialmente politica, en No hay reinar como vivir se hace
mds consistente un discurso ideolégico que condena la conducta del gober-
nador felén, la cual se explica en dltima instancia por su calidad de bastardo.
Este rasgo que define al personaje lo explica todo: €l no es sino un vasallo que
intenta usurpar lo que no le pertenece y Mira en esta comedia va salpicando el
didlogo dramdtico de advertencias contra la plebe y sus aspiraciones ilegitimas
a hacerse con el poder —un discurso antipopular cuya presencia ya hemos no-

tado en ejemplos anteriores—.



ESTRATEGIAS MATRIMONIALES Y REPRODUCCION SOCIAL 131

De nuevo, y como en las comedias antes aludidas, debemos advertir que el
discurso mds explicito, el que mds se oye, es un discurso moral, y se sabe que
la critica tradicionalmente ha pretendido encontrar en Mira de Amescua una
voluntad moralizadora y pedagdgica que seria uno de los rasgos de su estilo
personal de escribir para el teatro”. Este es el discurso que mds oimos nosotros
porque estamos acostumbrados a conferir una importancia decisiva al indi-
viduo con su personalidad tnica e intransferible. En un nivel mds profundo
de la obra encontramos un discurso ideoldgico conservador que defiende la
ideologia de la sangre en que se funda el sistema estamental. Y, por debajo del
todo, casi escondido a los ojos del lector-espectador, estd el nivel de las 16gicas
matrimoniales que permite presentar la tentacién endogdmica como la expre-
sién de un condenable intento de desordenar la reptiblica y como un peligroso

trastocamiento del orden natural.

CONCLUSION: ESTRATEGIAS MATRIMONIALES Y TAXONOMIA

Como la de cualquier dramaturgo 4ureo, la produccién de Mira plantea pro-
blemas taxonémicos. A modo de hipétesis, proponemos recurrir al examen de
las 16gicas matrimoniales para dar con un criterio clasificatorio de tipo estruc-
tural. En las comedias palatinas de tonalidad grave serd posible encontrar solu-
ciones endogdmicas para resolver un problema matrimonial. Es lo que ocurre,
por ejemplo, en El palacio confuso con el cierre final del grupo sobre si mismo.
Aunque se trata de una variacién sobre el tema de los Menechmi, esta comedia
juega con ingredientes de marcada dignidad literaria, empezando por su tema
general (0 asunto) que es el acceso progresivo de un joven principe, criado fue-
ra de la corte, a la prudencia que le hace merecedor de la corona, en particular
gracias al amor que siente por su dama. Precisamente porque, aunque come-

dia, se acerca El palacio confuso al polo trigico, o serio, del subgénero de la

3 Véase, acerca de la “tendencia moralizadora” de Mira, Antonio Mufioz Palomares, “Mira
de Amescua, un dramaturgo en creciente recuperacién’, en Ignacio Arellano (dir.), Paranin-
Jos, segundones y epigonos de la comedia del Siglo de Oro, Anthropos-GRriso, Barcelona, 2004,
pp. 74-76.
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palatina, la solucién matrimonial es aqui marcadamente endogdmica, aunque
s6lo se descubre en el Gltimo momento, merced a una anagnérisis, que Carlos
y Matilde son primos, ya que Carlos, en vez de ser plebeyo, como todo el mun-
do pensaba, es en realidad el hijo considerado muerto del difunto rey. En el
inicio de la comedia, con todo, el dramaturgo juega con los esquemas propios
de la palatina mds cémica, pues todos consideran que Carlos es un plebeyo
audaz de quien se encapricha la heredera Matilde: la boda entre ambos, como
solucién de la comedia, se perfila contra el proyecto de unién endogdmica que
se considera natural entre Matilde y un deudo suyo, el duque Federico. Todo
el primer acto se construye como una captacién transgresiva del poder por este
nuevo rey, de origen humilde, que va poniendo de manifiesto los peligros que
encierra el confiar el poder a quien no es noble de nacimiento —con los co-
rrespondientes comentarios diddcticos por parte de los cortesanos—. Aunque
no hay que olvidar que la trama sentimental es dominante en esta comedia, el
ingrediente ideolégico-politico no estd ausente en E/ palacio confuso, e incluso
va cobrando gradualmente mayor importancia hasta conferir a la obra entera
una tonalidad relativamente ambigua. Esta misma ambigiiedad la encontra-
mos en la conformacién de las estrategias matrimoniales, que proporcionan
una clave de interpretacién de esta comedia que permite entender su desenlace
como la recuperacién de su trono perdido por un héroe que lucha incons-
cientemente por un bien que le ha sido quitado, en este caso (como para el
Segismundo de La vida es suefio) a causa de un padre demasiado confiado en
los augurios y la astronomia. El desenlace es aqui endogdmico porque en su
conjunto el movimiento dramdtico es defensivo, porque se trata de una vuel-
ta al orden perturbado en realidad antes del inicio de la accién, porque se trata
de reconquista, mas que de conquista, de un orden nuevo y diferente. Por fin
observemos que la solucidn al conflicto ha supuesto la enajenacién del héroe,
el paso por la experiencia de la negatividad como condicién previa para la
plena asuncién de su condicién heroica: aunque finalmente accedemos a una
solucién feliz, la celebracién de la armonia y del szt quo ha estado precedi-
da por el especticulo del trastorno del orden social. Este paso por la otredad
ha permitido explorar audazmente la representacion los peligros que encierra

el ejercicio del poder por alguien que no ha sido destinado a esta funcién por el



ESTRATEGIAS MATRIMONIALES Y REPRODUCCION SOCIAL 133

orden natural, y el escalofrio que se podia sentir ante tal espectdculo aleja a £/
palacio confuso del terreno de la pura comedia.

Para concluir, observaremos que Mira no es original en el manejo de las
caracteristicas temdticas y estructurales de la comedia palatina —cuyos contor-
nos contribuyd a fijar tanto o quizds mds que el propio Lope, como tiende a
mostrarlo la historia de su reciente recuperacién por los estudiosos—. La exal-
tacién de la ley de la sangre, la necesaria sumisién de la mujer a los proyectos
matrimoniales que la conciernen, la defensa de la ideologia estamental contra
todo intento de subversién pueden ser consideradas como elementos de un
estilo personal. Aunque, por otra parte, se encuentra en las comedias palatinas
de Mira la ambigiiedad y la riqueza dramdtica propias de las mds conocidas
y estudiadas de Lope o de Tirso, la falta de originalidad que le caracteriza,
con todo, permite entrever mejor, por debajo de los tdpicos, las estructuras
dramdticas del género que explora y explota el poeta. Ello permite entender
c6mo las alianzas matrimoniales se imponen al individuo para el bien de su
casa o de su linaje, en el teatro como en la vida real, y en este sentido podria
constituir una parte de la ejemplaridad de las comedias del poeta guadijeno.
En esta perspectiva, el héroe o el sujeto de la obra dramdtica no es el héroe
ni la heroina, sino la totalidad del cuerpo social cuya perpetuacién se halla

garantizada en el final feliz.






La metafora planetaria en El palacio confuso
de Antonio Mira de Amescua

Alejandro Arteaga Martinez
Universidad Auténoma de la Ciudad de México

UNA OBRA CONFUNDIDA

El palacio confuso es una obra que, a lo largo de los anos, fue atribuida tanto a
Lope de Vega como a Mira de Amescua. Su primer editor moderno sefialaba,
en 1939, que la incertidumbre en torno a los datos bésicos de fechas y autoria
exigfa un estudio por hacer (aunque daba razones para atribuirla a Lope)'. La
critica parece haber decidido que, dado el nimero de testimonios atribuidos a
Mira de Amescua, se debia dar por més creible la autoria de este dltimo.

La obra, segin Stevens, debié componerse entre 1619, fecha de creacion
del marquesado de Terranova mencionado en la pieza, y 1624, fecha del ase-
sinato de Juan Bautista Valenciano, actor que seguramente interpreté uno de

los protagdnicos masculinos®. El descubrimiento de una coleccién impresa

! Dice Charles Henri Stevens: “In view of this expressed uncertainty, therefore, it remains to
study the play and the known data concerning it in such a way that more definite statements
regarding its date and autorship may be made” (Lope de Vegas “El palacio confuso”, Instituto de
las Espafias, New York, 1939, p. xi). Para Stevens, las razones que hacen factible la atribucién
de la obra a Lope de Vega son, por ejemplo, la presencia del viejo Lisardo, en quien dice ver
rasgos de otros ancianos lopescos; también le parece suficiente el conocimiento de la historia
siciliana que, apunta, se demuestra en la construccién de la obra (como la mencién del mar-
quesado de Terranova) y que seguramente posefa Lope pero con la que no estaba familiarizado
Mira de Amescua.

2 Sobre este actor, véase el estudio de Teresa Ferrer Valls, “Actores del siglo xvi1: los hermanos
Valenciano y Juan Jerénimo Almella”, Seriptura, 17 (2002), pp. 133-159.
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de comedias atribuidas a Lope de Vega fechada en 1629, entre las que se
encuentra E/ palacio confuso —la impresién conocida mds antigua de la pie-
za en cuestion era de 1634, acerca la obra de Mira de Amescua al margen de
elaboracién hipotético’.

Los puntos sobre composicién no presentan mayores diferencias del mode-
lo teatral tipico, aunque Herndndez Gonzdlez senala un calculado equilibrio
en la extensién de cada uno de los tres actos que integran esta comedia pala-
tina: muy poco mds de mil versos en cada uno de ellos®. Sobre la estructura
métrica no hay mucho més que decir: redondillas, décimas y romances son las
formas estréficas con las que se construye la pieza.

La historia es sencilla: la reina Matilde debe escoger marido; se piensa que
elegird al duque Federico, pero en el dltimo momento acepta al soldado Car-
los. El nuevo rey resulta ser un mal gobernante y la reina, arrepentida de esa
eleccién, acepta un plan para doblegar al tirano: a Enrico, labrador y doble
exacto de Carlos, lo instruye para contradecir toda orden del monarca. El rey,
en medio de una metddica serie (para él) de inexplicables sucesos en su corte,
cree estar enloqueciendo y, tras algunos enredos amorosos, se somete a la vo-
luntad de Matilde.

El didlogo inicial entre Livio, viajero que llega a Palermo, y Floro también
ofrece una composicién conocida, pues Floro pone al tanto de los aconteci-
mientos a Livio, que estd a punto de verlos al mismo tiempo que el espectador.
Se trata de una forma evolucionada de loa —u otras formas de introduccién a
la accién dramdtica— que permite empezar la obra in media res.

Elinicio de la comedia es bastante tipico también: la predestinacién por los
astros. Floro cuenta cémo el rey Eduardo de Sicilia quedé sin descendencia
cuando su esposa tuvo dos hijos y ella regalé uno por temor a las suspicacias
del marido; Eduardo, al consultar los astros, ve que su unico hijo serd un

tirano y perderd el reino, asi que manda arrojarlo al mar. El rey muere sin

3 Véase sobre esta cuestién cronolégica a Erasmo Herndndez Gonzédlez, “Una desconocida
parte de comedias de Lope (Parte XXIII, Valencia, 1629)”, Criticén, 56 (1992), pp. 179-186.

# “Introduccién” a Antonio Mira de Amescua, E/ palacio confuso, ed. de Erasmo Herndndez
Gonzdlez, en Agustin de la Granja (coord.), Zeatro completo, Universidad de Granada-Dipu-
tacién de Granada, Granada, 2001, t. ITI, p. 565.
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heredero y en la primera jornada de E/ palacio confiso, Matilde —sobrina del
rey y a cargo del gobierno de su patria— va a escoger marido para formar una

pareja real.

TREPANDO ESFERAS

La primera entrada de Matilde a escena estd precedida por las palabras del
duque Federico, primo de la reina, que espera, casi con certeza absoluta, ser

elegido por aquélla y asi verse coronado rey:

Octavio. Ya sale la reina.

DuqQue. Ysale
un cielo majestuoso
que, en lo grave y en lo hermoso,
no hay planeta que le iguale.

(vv. 141-144°)

La metdfora “cielo majestuoso” con la que el duque nombra a la reina sirve
para colocar a Matilde, en cuanto sujeto comparado, en una posicién super-
lativa e imposible de alcanzar para el resto de los seres que la rodean. Pero el
alcance significativo de la imagen planetaria va mds alld de la divisién entre lo
grande y lo pequefio. Para comprender mejor la importancia de esta primera
metifora aplicada a la reina en E/ palacio confuso, es importante ver quiénes
son los “planetas” que no podrdn igualarse con Matilde; segtin dice la acota-
cién inmediata, la reina sale acompanada de “Porcia, el conde Pompeyo y un
noble, Carlos, Barlovento y todos los demds” (v. 157)¢, es decir, en compafiia
de la corte y del pueblo. Matilde, cielo majestuoso en el que se ubican esos pla-

netas humanos, es mds que la suma de todos y los contiene figurativamente.

> Utilizo la edicién citada de Herndndez Gonzélez.

¢ Cito las acotaciones indicando el nimero del verso que las sigue.



138 ALEJANDRO ARTEAGA MARTINEZ

Unas palabras previas del duque Federico afinan ain mds el sentido del me-
taférico “cielo majestuoso”, pues a la espera de verse electo marido de Matilde,

el duque piensa que:

Subir a la majestad
es dejar de ser humano
y un amago soberano

de la infinita deidad.
(vv. 133-136)

Cielo y deidad se combinan en la metéfora que comento y dan a la reina no
s6lo una reconocida supremacia sobre el resto de los humanos, sino también
“un amago” de divinidad a la que algunos pueden acceder “subiendo” hasta
ella, como planea el primo de Matilde con el matrimonio que espera conseguir.

Otro momento significativo relacionado con la figura de Matilde como
cielo y divinidad puede verse en la presentacion que hace de si mismo Carlos,
el soldado que luché bajo el mando del rey Eduardo y a quien la fortuna no
ha sonreido, puesto que el viejo rey murié antes de recompensar al soldado
por su heroicidad. Carlos, en su primer parlamento del acto, resalta su nobleza
y honra ganadas con sus manos en el campo de batalla pues, segtin él, son las
obras las que dan nobleza’. Como muestra de su natural capacidad para la

accidn, afirma:

Hijo de mis pensamientos
soy agora, y noble tanto,
que hasta los cielos levanto
mdquinas sobre los vientos.

(vv. 225-228)

7 Sobre el tema de la nobleza heredada y la nobleza adquirida en la obra de Mira de Ames-
cua, véase el articulo de Antonio Mufioz Palomares, “Nobleza de nacimiento y nobleza adqui-
rida: eco de una controversia en el teatro de Mira de Amescua’, en Roberto Castilla Pérez y
Miguel Gonzdlez Dengra (eds.), La teatralizacion de la historia en el Siglo de Oro espariol. Actas
del ITI Coloquio del Aula-Biblioteca “Mira de Amescua” celebrado en Granada del 5 al 7 de noviem-
bre de 1999 y cuatro estudios cldsicos sobre el tema, Universidad de Granada, Granada, 2001,
pp- 431-452.
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Es evidente que estas muestras de retérica enfatizan la voluntad de Carlos
de subir para ganar nobleza, de llegar al cielo y “amagarse” un poco de esa
divinidad que ahf existe para demostrar su valfa a pesar de su condicién de
soldado; pero ademds del sentido fisico de la accién, del combate y el campo
de batalla, estas declaraciones revelan que la voluntad de subir forma parte
también de la condicién espiritual de Carlos, de sus pensamientos cotidianos;
es, seglin su propia descripcién, un hombre de pensamientos y un hombre de
accién. En este sentido encomidstico, un poco mds adelante continta hablan-

do de su persona y anade como referencia de su valor y osadia que:

Sélo a los peces del signo
daba mi atencién asalto
trepando esferas y cielos
pensamientos soberanos.

(vv. 293-296)

Mis que tratar de leer el pasaje anterior desde atrds de la lente de una interpre-
tacion astroldgica —el temperamento flemdtico lo regfa Piscis y su antiguo planeta
regente, Jupiter (en 1846, cuando se descubrié Neptuno, éste se convirtid en el
nuevo regente del signo), influfa en el higado®—, me parece importante leer el tras-
fondo mitico que subyace en esa imagen de “los peces del signo”. De acuerdo con

Ovidio en sus Fastos, Venus y su hijo Eros, asediados por el titdn Tif6n, fueron

8 Véase, por ejemplo, la relacién de Piscis con el hombre flemdtico segin Alfonso Martinez
de Toledo: “Hay otros que son flemdticos, himedos, frios de su naturaleza de agua. Estos tales
son tibios, ni buenos para acd, ni malos para all4, sino a manera de perezosos y negligentes,
que tanto se les da por lo que va como por lo que viene; dormidores, pesados, mds flojos que
madeja, ni bien son para reir ni bien son para llorar; frios, invernizos, de poco hablar, solitarios,
medio mudos, hechos a machamartillo, sospechosos, no entrometidos, flacos de saber, ligeros
de seso, judios de corazén y mucho mds de hechos. Son de su predominacidn tres signos: Cédn-
cer, Escorpio, Piscis. Reinan estos tres signos a la parte de la trasmontana. La color tienen como
de abuhados” (Arcipreste de Talavera o Corbacho, ed. de Joaquin Gonzélez Muela, Castalia, Ma-
drid, 1970, I, iv). Juan Huarte de San Juan dice que el tipo flemdtico aborrece a las mujeres
y no es de palabra ficil a menos que esté enojado (véase Examen de ingenios para las ciencias, ed.
de Guillermo Seres, Cétedra, Madrid, 1989, Segundo Proemio y cap. XII). Como puede verse,
la interpretacién astroldgica de Piscis, si suponemos que hay relacion del signo zodiacal con
Catlos, no parece corresponder con este seductor hombre de continua accidén.
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auxiliados por dos peces que los llevaron por el Eufrates para resguardarlos del
peligro’; segin otras versiones del mismo mito, los dos dioses se arrojaron al rio,
se convirtieron en peces y, para no perderse en la huida, se ataron con una cuerda
de plata que los mantuvo unidos'. La presentacién de este mito dice mucho de
Carlos (un nuevo Tifén enamorado que trepa planetas y cielos), de la persecucién
de una mujer (Venus en el mito, Matilde aqui) y, quizd, del peligro que corre el
reino (un nino pequeno al cuidado de una mujer sola) que estd al cuidado de la
sobrina de Eduardo: una ruptura del orden universal de ese “cielo majestuoso” y
anuncio de las desgracias de Matilde.

Matilde habia visto anteriormente al soldado Carlos y algo en €l la habia
fascinado. Aun sabiendo que la eleccién de marido que debe hacer estd fijada
por “acuerdos superiores™', la reina, al ver a Carlos de nuevo y frente a ella, se

confiesa a Porcia diciendo: “Me arrebatan las estrellas/ el alma” (vv. 274-275).

? Dice Ovidio sobre el origen de Acuario o Piscis: “Cuentan que td y tu hermano (pues sois
estrellas que brilldis juntas) llevasteis a lomos a dos dioses. Huyendo una vez Dione del terrible
Tifén, por los tiempos en que Japiter empufié las armas en defensa del cielo, llegé hasta el
Eufrates acompanada del pequefio Cupido y se sent6 a la orilla del agua palestina. El chopo y
los canaverales dominaban las elevaciones de las riveras, y los sauces prometian la esperanza de
que podrian ocultarse ellos también. Mientras estaba escondida, resond el bosque con el viento;
palida de miedo, crey6 que habia llegado algtin tropel de enemigos, y conforme tenia al hijo
en el pecho, dijo: ‘Socorredme, ninfas, traed auxilio a dos dioses’. Y sin dilacién dio un salto
adelante. Dos peces gemelos los recogieron sobre sus lomos; por ello ahora poseen las estrellas,
un digno regalo” (Fastos, introd. y trad. de Bartolomé Segura Ramos, Gredos, Madrid, 1988,
11, 459-472).

' As{ el Pseudo-Higinio sefiala, sobre el origen de Pisicis, que “Diognetus Erythraeus ait quodam
tempore Venerem cum Cupidine filio in Syriam ad flumen Euphraten venisse. Eodem loco repente
Typhona, de quo supra diximus, apparuisse; Venerem autem cum filio in flumen se proiecisse et ibi
figuram piscium forma mutasse; quo facto, periculo esse liberatos” (Hygini, De astronomia, 11, xxx,
DE <http://www.forumromanum.org/literature/astronomia.html>, 1 de septiembre, 2007).

' Para calmar las inconformidades de la reina acerca de la ceremonia publica de eleccién
matrimonial, el conde Pompeyo explica a Matilde que el acto no implica en realidad grandes
complicaciones para ella como mujer: “No es trance mds riguroso,/ como piensas, porque ya/
habrés hecho la eleccién/ con acuerdos superiores,/ y asi, este ramo de flores/ sélo ceremonias
son” (vv. 187-192). El matrimonio de Matilde con su primo parece, entonces, un hecho que
contradice plenamente la ceremonia publica cuya intencién es, como sigue diciendo el conde,
demostrar a todos que la voluntad de la reina no fue forzada y que se casa conforme a su gusto.
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De nuevo la referencia a los astros ofrece una lectura mds amplia que la mera
certeza de que Matilde estd enamorada de un hombre al que no han elegido
para su marido. La estructura narrativa que abre la obra, donde Livio y Floro
contaron la historia familiar del rey Eduardo, daba una moraleja implicita en
el juicio negativo acerca de la credulidad del rey en el mensaje de los astros —“el
rey, que a la astrologfa,/ no como varén discreto,/ daba demasiada fe”, dice
Floro (vv. 31-33)—. Si regresamos a esa historia que claramente senala el error de
establecer causalidades entre astros y acciones, veremos que funciona como un
antecedente para entender que las palabras de Matilde son senales de una accién
equivoca y desastrosa para ella y para el reino; en otras palabras, parece que con
esa declaracién del impulso amoroso sideral se pudiera realizar la fatidica pre-

diccién que Eduardo previé al deshacerse de su heredero.

DE CAIDAS Y DESPENOS

La aficién que Matilde tiene por Carlos hace que, de manera extraordinaria,
lo haga marqués de Terranova, con la justificacién de que su tio habria re-
compensado asi el valor del soldado. Porcia, confidente de Matilde, ante este
hecho mds bien impulsivo de su reina, le sefiala que “Quien subié/ a la dicha
en un istante [sic]/ se desvanece mds presto” (vv. 555-557). A partir de es-
te momento, la jornada primera de £/ palacio confuso da un giro al tema de
conversacion entre los personajes, pues no se trata mds de subidas y ascen-
sos a los cielos, sino precisamente de la imposibilidad de subir, de caidas y
despenos. Carlos es el primero en expresar esta negacion del ascenso cuando
explica que su presencia en la ceremonia publica de eleccién matrimonial
es azarosa, se compara con un dguila y hace que Matilde, en consecuencia,

sea el sol:

No se atribuya a locura

el llegar adonde estoy,
diciendo que 4guila soy
que me opongo a luz pura.

(vv. 569-572)
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La tradicién dice que el 4guila es la Ginica ave capaz de volar viendo directa-
mente la luz del sol'?. Si Carlos es como esa ave, en este momento niega que su
intento sea dirigirse hacia Matilde, aunque le sea posible, pues si es dguila, en-
tonces podria subir incluso mds fécilmente que otros, pero no lo quiere hacer;
la casualidad lo ha colocado en esta situacién de competencia contra el duque
Federico, no su voluntad. La posibilidad de alcanzar el sol, sin embargo, queda
asentada y, con ello, el peligro de la competencia entre rivales. Enseguida Car-
los pasa a una segunda comparacidn, ahora con la mitica referencia a Faetén
y es, de nuevo, para aclarar el porqué del empefio que puso para estar sentado

junto a los nobles en esta ceremonia publica:

Y aunque mi justa humildad
este lugar pretendid,

no por eso se atrevid

Faet6n de tal majestad.

(vv. 581-584)

Carlos se compara con Faetdn, pero aclara que jamds pensé competir por
la mano de Matilde, un cielo que no se atreve a recorrer o conquistar pero
que, afirma implicitamente gracias a la comparacién mitolégica elegida (como
ocurrié en el caso del 4guila), podria ser suyo si asi lo quisiera, ya que si Faetén
tuvo el derecho para pedir el carro de su padre divino y subir al cielo, Carlos
tiene ahora, como novisimo marqués de Terranova, los derechos suficientes
exigidos por la nobleza para pedir también subir al cielo de majestad que
representa Matilde.

El duque Federico insiste en asegurar su camino hacia la cima del reino
¥, para tener mayor seguridad en su intencién de matrimonio, pide a Carlos
repetir la negativa de querer competir por la mano de la reina, en un primer

momento refiriéndose a ella y a Carlos como seres humanos, y figurativamen-

'2 Una definicién del mismo siglo sefiala: “segtin algunos autores, entre todas las demds aves,
ella sola no es herida del rayo, y los del Sol mira de hito en hito” (Sebastidn de Covarrubias
Orozco, Parte primera del Tesoro de la lengua castellana o espasiola, anadido por el padre Benito
Remigio Noydens, por Melchor Sdnchez, a costa de Gabriel Ledn, Madrid, 1674, s. v. ‘dguila).
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te después, con la aplicacién de una metdfora planetaria sobre Matilde y de

otro tipo sobre su temido rival:

JTt podrds, ti podrds

ser osado girasol

de aquellos rayos del sol

que da hermosura a los dfas?

(vv. 593-590)

En esta pregunta, Matilde aparece transformada ya no en “cielo majestuo-
s0”, sino en el sol y Carlos, en un girasol imposibilitado para subir al cielo, en
un ente estdtico y terrestre, pero fiel (y es una connotacién politica digna de
sefalar) al movimiento del astro; todo esto resulta un contraste notable dada la
previa y reiterada figura ascendente que representaban el dguila y el conductor
del carro solar. Ademds de expresar una actitud pasiva y poco peligrosa en esta
competencia matrimonial que ha nacido entre el soldado y el duque Federi-
co, las metéforas del sol y del girasol establecen claramente una diferencia de
rangos entre lo de arriba y lo de abajo, pero cuyos alcances politicos Carlos
expone hdbilmente al cuestionar la pretensién matrimonial del duque para
ascender al trono; asimismo, Carlos deja ver de nuevo y sin mds ambigiiedades
su posibilidad de competir por la mano de la reina Matilde:

Eres monte, valle soy,
la reina tan alta estrella,
que comparados con ella

en igual balanza estoy’?.

(vv. 613-616)

'3 Cabe sefialar que antes de llegar a este final de su parlamento, Carlos habia iniciado la
comparacion estableciendo como referencias el cielo y la tierra, es decir, recuperaba la primera
metéfora de este largo juego retdrico para cambiarla de nuevo, como vemos aqui, al registro de
‘astro’. El cambio en el uso de la metdfora con que se refieren los personajes a Matilde es otra
marca con que, ademds del cambio temdtico de ‘ascenso’ a ‘descenso’, se puede diferenciar esta
segunda etapa del primer acto.
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Al colocar de nueva cuenta a Matilde como astro y verse ambos, Carlos y
el duque Federico, como elementos terrestres, resulta mds que evidente que
la distancia entre el cielo y ellos es la misma para uno y otro, sin impor-
tar las sutiles diferencias de rango que prevalecen entre ambos. Es mds, dada
la igualdad de condiciones que plantea la metdfora, los dos competidores tie-
nen la necesidad de conseguir, de actuar y demostrar que merecen lo que
desean: la definicién del hombre de accién de Carlos entra de lleno en este
juego de pretensiones.

Ademds de haber sido referida como estrella, apenas una treintena de versos
después Matilde aparece de nuevo en la categoria de planeta —en el verso 646,
Catlos se refiere a la reina como “aquesta esfera’—. El juego metaférico de cielos
y planetas hace mds evidente la fuerza que cobra el sentido de ‘caida’ en el es-
pacio discursivo que se estd desarrollando. En este contexto, el comentario que
la reina hace a Porcia sobre la aficién inexplicable que le ha cobrado a Carlos (y
que parece aumentar conforme avanza la trama) no puede pasar desapercibido
para los oyentes de este parlamento, pues crea expectativas condicionantes para

el resto de la jornada primera:

Ya Porcia, estoy envidiando
tu valor; no eres mujer,
pues te sabes vencer

si yo me voy despenando.

(vv. 637-640)

Si previamente Matilde era concebida como el espacio que contenia los pla-
netas o el planeta que orientaba las vidas de sus fieles seguidores, y se daba por
entendida una serie de reglas de atraccién que gobernaban las relaciones entre
los miembros de la corte siciliana (el matrimonio, la condicién de noble),
declarar de viva voz su caida, implica entonces la ruptura de un orden natu-
ral que parecia estar a punto de completarse con la eleccidn del nuevo rey, pero
que, hasta este momento de la obra, es un orden continuamente cuestionado
en este inteligente juego de metdforas sobre el cielo y sus planetas.

El presentimiento del desorden universal que se avecina estd expuesto tam-

bién desde la postura de otros personajes, como se ve en el seguimiento dado
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a la comparacién con Faetén que Carlos elaborard lineas antes. En esta parte
final del primer acto de E/ palacio confuso, el conde Pompeyo (consejero leal de
la reina Matilde) revierte el simil mitico en contra del autoproclamado rey en
estos términos: “;Cémo se atreve/ este soberbio Faetén/ al carro del sol dora-
do?” (vv. 703-705). Cuando antes Carlos negara ser como Faetdn, negaba cual-
quier intento de romper las reglas naturales del mundo; ahora, cuando es
otro quien reconoce al personaje mitico en Carlos y hace del matrimonio impe-
rial un “carro del sol dorado”, es de nuevo evidente que son los actos y la accién
los que hacen al hombre y mueven el mundo, con las consecuencias catastrofi-
cas que augura la impulsiva naturaleza humana de quien a tanto se atreve si no
hay alguien que ponga freno a esas acciones'. Poco més adelante, el conde am-
plia el tema de la caida hasta alcanzar los espacios de la politica y, en concreto,
de la nobleza como elemento aglutinante de la monarquia: “Nos despenamos/

si el pueblo las armas toma” (vv. 765-766).

UN ECLIPSE SOBRE EL REINO

El punto culminante de esta primera jornada —donde las tensiones entre lo
alto y lo bajo, el subir y el bajar, la tierra y el cielo tejen una red de significados
de la que no se escapan los personajes— parece estar poco antes de su fin, en
un parlamento del duque Federico. Luego de haber recriminado a la reina por
decir que el cielo eligié por ella cuando en realidad fue ella quien se rindi6 a
su propio gusto (vv. 734-753), el duque se queja del resultado de la eleccion

matrimonial y dice para si:

14 Resulta significativo que sea el conde quien equipare a Carlos con Faetén. Poco después
de haber iniciado la obra, Catlos reclama al conde que pueda identificarlo como soldado por su
aspecto, pero que no pueda ver la nobleza que hay en él y le impida tomar asiento del lado de
los nobles: “Si soldado/ me habéis sabido llamar,/ ;c6mo, conde no sabéis/ que soy noble?” (vv.
207-210). La incapacidad del conde para reconocer la nobleza de Carlos ocasiona un conflicto
que zanja con oportunidad la reina Matilde. El aprendizaje del conde, la habilidad que demues-
tra ahora para ver las consecuencias futuras de esa voluntad desbocada de Carlos (antes noble,
luego rey), deja ver un cambio drdstico en los papeles, una especie de venganza del destino o de
los astros contra él y su anterior ceguera para mirar siquiera el interior de un hombre.



146 ALEJANDRO ARTEAGA MARTINEZ

Mas, ;qué lloro, si han caido
otros de esfera sagrada

a los cielos levantada

y yo solamente aqui

de mi esperanza cai,

que es caer de nada en nada?

(vv. 837-842)

Abatido por las consecuencias de la voluntad despenada de la reina Matil-
de, el duque declara su derrota en la conquista de la “esfera sagrada” de la que
también han caido otros”. La inversién de posiciones en este momento del
acto primero es completa: antes (unos trescientos versos luego del inicio de la
jornada) Carlos habia dicho que durante toda su vida sélo habia imaginado
subir hasta las estrellas; ahora el duque (unos doscientos versos antes del final
de la jornada), quien crefa tener un lugar en el “cielo majestuoso”, se da cuenta
de que ha vivido enganado. La Fortuna, ese concepto tan extendido en el tea-
tro del Siglo de Oro, se presenta en este punto de la obra como el medio para
adquirir un conocimiento verdadero de la realidad.

Porcia contribuye a la conclusién de todos estos cambios en la estructura de
la corte cuando, tras los imprevistos que ha sufrido el plan de la eleccién ma-
trimonial y los resultados adversos al duque, dice: “Yo profetizo a este error/
bien larga melancolia” (vv. 829-830). No se me escapa el sentido astrolégico
judiciario que el verbo “profetizar” tiene en el amplio contexto que he descri-
to, pues remite inmediatamente a la primera historia de planetas y equivocos
que protagonizara el rey Eduardo y a toda la serie de metdforas planetarias que
se siguen de esa situacién primera. No obstante, significa mds el augurio de
Porcia, quien prevé un lapso de prolongada melancolia en el orden universal,
pero no la destrucciéon del mismo. Esta pausa forzada en la felicidad politica
del reino inicia con la salida de escena de los personajes, excepto del duque
Federico (v. 833). El escenario desalojado debe leerse como el oscurecimiento

del cielo y sus astros, como el colapso de la estructura celeste que se ha ve-

1> “Otros” me parece que puede entenderse como otros pretendientes al mismo trono, pero

también creo que se hace referencia a los varios mitos previamente mencionados, como el re-
currente de Faetdn.
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nido metaforizando durante todo este primer acto. Mds atin, la ausencia de
Matilde del escenario significa una inversién de la luz por oscuridad, hecho
que estd referido claramente en el parlamento con el que la recibe de vuelta,
como fuente de luz, el gracioso Barlovento —“Aunque Heliogdbalo hacia/ de
la obscura noche dia,/ no hay cosa que a ésta se iguale” (vv. 940-942)'°—, y en
otro posterior de la reina cuando ésta dice: “di las flores a quien era/ sombra
humilde de mi esfera” (vv. 988-989). La estrella, el sol, el cielo que Matilde
representa se ve invadido por lo que no es mds que una proyeccién lobrega de
la majestad real: su subdito Carlos.

La pausa melancélica que anuncia Porcia, a la luz de la teoria de los hu-
mores, dice también mucho de lo que sucederd durante el largo ‘eclipse’ que
ocupa las jornadas segunda y tercera de £/ palacio confuso: lo seco (la muerte
de los fieles girasoles por la ausencia del sol) y lo frio (causado por el oculta-
miento de la reina-sol ante la presencia de Carlos, el tirano) son condiciones

necesarias para que se desarrolle la sabidurfa'.

'¢ La referencia a Heliogdbalo que hace el gracioso parece proceder de la Historia Augusta: “The
occupations of the day he performed at night, and those of the night in the daytime”, trad. de Da-
vid Magie, Loeb, Cambridge, Mass., 1924, XVIII, 28: 6. La observacién de Barlovento es ambigua,
pues Vario Avito Basiano (quien, como césar, tomé el nombre de Marco Aurelio Antonino y el
sobrenombre de Heliogdbalo, por estar consagrado al dios solar Elagdbalo) fue un tirano, de belleza
memorable, del siglo 111 d. C. Herodiano cuenta que, “Al combinarse en su persona belleza fisica,
juventud y gracia en el vestir, era posible la comparacién entre el muchacho y las hermosas estatuas
de Dionisio” (Historia del imperio romano después de Marco Aurelio, trad. e introd. de Juan J. Torres
Esbarranch, Gredos, Madrid, 1985, V, 3: 7). Sobre su aspecto, el mismo autor anade: “Se vestia
con los mds costosos modelos tejidos en pirpura y oro y se adornaba con collares y brazaletes; en su
cabeza llevaba una corona en forma de tiara cubierta de oro y piedras preciosas. Su atuendo estaba
entre las vestiduras de los sacerdotes fenicios y la lujosa indumentaria de los medos. Detestaba los
vestidos romanos y griegos porque, decfa, estaban hechos de lana, una pobre materia prima. Sélo le
gustaban los tejidos de seda” (V, 5: 3-4). Por estas y otras razones, los stibditos del emperador vefan
como impropio que se vistiera y maquillara como una mujer. Como puede verse, hay al menos dos
sentidos posibles para el comentario de Barlovento: Matilde es una mujer ‘solar’ por su enorme
belleza y apariencia resplandeciente o una mujer que, como el emperador al que hace referencia,
desobedece las convenciones de su género y descuida el bienestar de sus stibditos.

17 Sobre la melancolia en el teatro de la época puede verse el articulo “El sabio y el melan-
célico Rogerio: interpretacidn de un personaje de Tirso”, Criticdn, 24 (1984), pp. 5-18, donde
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NATURALEZA E INDUSTRIA

Pocos versos antes de concluir la primera jornada, la reina Matilde afirmaba
que el ingenio vence las fuerzas de la naturaleza (vv. 1014-1015). La jornada
segunda abre con la reina que demuestra a Enrico cémo el hombre se impo-
ne al mar y a las bestias. Entre estas tltimas, la garza que vuela tan alto, por
ejemplo, cae abatida por las armas del cazador; la reina elabora al respecto
una amenaza: “Un rey tirano tenemos,/ garza que la luz desprecia/ del sol con
atrevimientos” (vv. 1071-1073). La comparacién que hace Matilde entre el sol
y ella queda contextualizada con todos los referentes expuestos en ese sentido
a lo largo del acto previo. Mds atn, Enrico refuerza esta metdfora planetaria
cuando declara que, como vasallo leal de la reina, estard “a tu voz obediente,/
rayo de esa luz inmensa” (vv. 1097-1098). Cazar al tirano usando estrategias
como la del doble regio que contradice todas las 6rdenes del tirano Carlos, es
sostener que “la industria suele/ vencer la naturaleza” (vv. 1039-1040).

Como muestra del ingenio de Matilde, ésta pide que Enrico use una pluma
blanca para reconocerlo ficilmente y anuncia que se fijard también en un lunar
que el sustituto tiene en una mano. La marca de nacimiento de Enrico no es for-
tuita en este contexto planetario: para Covarrubias, el lunar se llama asi “por ser
efecto de la Luna, o porque se fixa en el rostro, o en otra parte, como la Luna en
su Orbe”®. Con la inclusién de Enrico en esta segunda jornada y la senalizacion
de su peculiar marca de nacimiento, sinécdoque de su papel metaférico en los
acontecimientos, el “cielo majestuoso” se nos muestra completo: sol y luna, Ma-
tilde y Enrico, reina y rey aparecen en escena. No es el sol, sin embargo, el tema
que se desarrolla en la jornada segunda y, luego de este primer reconocimiento de
Enrico hacia su reina como fuente de luz, la metaforizacién se desarrollard en un
campo semdntico mds bien relacionado con la noche y la oscuridad.

El periodo melancélico, anunciado por Porcia, que se desarrolla en la jorna-
da segunda de E/ palacio confuso se corrobora en otras comparaciones hechas

sobre el tema de la luna, los astros del cielo nocturno y la mecdnica del reflejo

Ignacio Arellano hace puntualizaciones de gran valor para situaciones como la presente en el
drama del Siglo de Oro: diferencia la teorfa de los humores de la patologia, por ejemplo.
'8 Covarrubias Orozco, 0p. cit., s. v. ‘lunar’.



LA METAFORA PLANETARIA EN EL PALACIO CONFUSO 149

de la luz solar. Enrico, por ejemplo, hace referencia a Céstor y Pélux. El mi-
to de los Didscuros ofrece una clara interpretacién a la luz de la metdfora
planetaria: los gemelos, luego de morir, se convirtieron en estrellas del firma-
mento (uno en cada extremo del mismo, segtn algunas versiones del mito)".
Enrico indica asi que él y Carlos “la luz tendremos a medias” (v. 1146), refi-
riéndose a que ambos compartirdn la presencia luminosa de la reina Matilde,
de nuevo aludida como astro o esfera celeste.

Como parte del cortejo que Enrico hace a Elena, le elogia “la fébrica de ese
rostro/ que luz del cielo remeda” (vv. 1159-1160). Esta segunda comparacién
debe leerse asi: si Matilde es luz (su voz, reconocié Enrico, es destello de la
fuente luminosa que es toda ella) y cielo (jornada primera), y Elena refleja
la luz, por tanto Elena es bella como la reina. A pesar del requiebro, la dama
de la corte desarrolla extensamente el tema de la noche y de los astros para

frenar los avances amorosos del sustituto Enrico:

Ojos que ven las estrellas,
lunares del firmamento,

en su misma luz no dejan

la verdad por el retrato,

que en las olas que se quiebran
nos dibujan los reflejos

de la luz. Cielo es la reina;

un 4tomo suyo soy.

(vv. 1180-1187)

El juego retérico es mds complejo ahora, ya que el procedimiento meta-

férico alcanza una profundidad mayor al hacer Elena metiforas de imdgenes

' En sus Fidbulas, Higino cuenta que Jupiter concedié una estrella a Polux, mas no a Céstor;
“Pélux le suplicé que le fuese licito compartir el obsequio con su hermano. Jupiter se lo concedié”
(trad. de Santiago Rubio Fernaz, Ediciones Cldsicas, Madrid, 1997, de LXXX, 4). James George
Frazer recuerda que se ha argumentado con plausibilidad “that in one of their aspects the twins
were identified with the Morning and Evening Stars respectively, the immortal twin (Pollux) being
conceived as the Morning Star [...], while the mortal twin (Castor) was identified with the Evening
Star” (Apollodorus, 7he Library, trad. de J. G. Frazer, Harvard University Press, London, 1996,
t. IL, nota 1, p. 33).
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ya conseguidas: Elena es una estrella, pero las estrellas son como lunares del
cielo, apenas dtomos; los lunares son imperfectos (“genitiva macula” dice Co-
varrubias®) y minudsculos comparados con el resto del cuerpo; por tanto, las
estrellas reflejan imperfecta y parcialmente la luz del sol, de la que depende su
luminosidad. Si Enrico ama la belleza de Elena por creerla semejante a la de
Matilde, conviene mejor buscar a la reina, que es toda luz, no a los simulacros
nocturnos. Enrico debe salir de la oscuridad que reina en la corte y buscar la
luz de Matilde.

Todos esos elementos relacionados con la noche y sus astros (los gemelos
miticos, el rostro y las referencias siderales) son un predimbulo idéneo para que
Carlos confirme el estado de oscuridad en el cual se encuentra el cosmos hu-
mano que es la corte siciliana. Al intuir cierta responsabilidad de Matilde en
el trastrocamiento de sus planes y en el desacato de sus érdenes, Carlos acusa
a la reina con una metdfora planetaria porque, dice, “sola la luna ha podido/
estar en oposicién/ con el sol” (vv. 1375-1377). A continuacién, senala dos
caracteristicas lunares que, a su parecer, colocan en desventaja a Matilde:
la luna es breve y su grandeza es corta comparada con la del sol, encarnado
en la figura del tirano mismo. Empero, las previas y reiteradas denominaciones
de Matilde como sol no dejan lugar a duda de que Carlos se equivoca al apli-
carse la metdfora solar: él no es el sol ni Matilde la luna.

Algunas referencias metaféricas, mds en este sentido de lo nocturno, se en-
cuentran en relacién con Porcia, la dama que acompanara a la reina en la jor-
nada primera. Precisamente ante Carlos —quien lineas arriba se nombré sol (v.
1603 ss.) y, para justificar su acoso sobre Porcia, decia que ella era otro sol (vv.
1644-1646)— la dama dice que “Delante del dia/ no paramos las estrellas”
(vv. 1685-1686), con lo que niega cualquier posibilidad de acercamiento del
rey hacia ella al establecer grandes diferencias de constitucién y jerarquia, y no
la igualdad, como pretende el tirano. Asimismo, cuando Elena dice ante Enrico
que “Porcia es una noche obscura/ que a los rayos de tu sol/ [...]/ puede lucir

solamente” (vv. 1763-1764, 1767), se observa que el estado actual de la corte

0 Ibid., Que Elena se considere un lunar del cielo no parece gratuito: quedé dicho que Enri-
co es un ser “lunar” que ocupa una posicion dependiente de la reina; asi Elena, dama de Matil-
de, es un “astro” satelital de la reina. La equivalencia entre los dos personajes es inteligente.

q ) &
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es la oscuridad y, dato importante, Enrico (el leal vasallo) la luz y no Carlos.
En ambos casos, la figura del rey queda desairada en lo amoroso y empieza
a cuestionarse su forma de gobernar. El cuadro, en conjunto, es una muestra
mis de la industria de Matilde: haberse sabido eclipsar.

De manera perfectamente coherente con esta afirmacién que jerarquiza los
puestos reales y sus alcances en el cielo de la corte, Carlos medita; su ingenio

lo sacard avante de las inexplicables calamidades que lo rodean, pues:

Si a la esfera de la luna

me he sabido levantar,

la industria ha de conservar
lo que me dio la fortuna®'.

(vv. 1477-1480)

Hombre de accién desde su mds temprana juventud, como declaré en al-
gunos momentos del acto primero, Carlos parece oponerse a la reina Matilde
con las mismas armas que da la industria contra la naturaleza y con las que
ha llegado a una corte que, cosa curiosa, compara con el circulo celeste que
corresponde a la luna. Como se ve al final de la jornada segunda y a pesar de

tantos alardes previos, el tirano no logra satisfacer sus deseos exagerados.
ILLUMINAT ET FOVET
La observacién del capitdn Livio respecto a este comportamiento soberbio

del rey Carlos ofrece una pista mds en la composicién politica de la metifora

planetaria, que ya despuntaba en la jornada primera. Cuando, enojado, Carlos

2 Que Carlos esté cémodo en “la esfera lunar” donde se encuentra ahora, es un claro error
causado por su apreciacién poco perspicaz del mundo cortesano. El verso que rescata Carl Orff,
“O fortuna, velut luna statu variabilis, semper crescis aut decrescis”, es un botén de muestra
tradicional para comprender que Carlos se asienta en un imperio que no permanecerd inmévil
y menos a su conveniencia y soberbia. Estas referencias prolépticas no creo que den altas ex-
pectativas al espectador de una obra construida sobre tantos referentes que, desde el principio,
anticipan (demasiado pronto, insisto) el destino de Carlos.
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manda que Livio aprenda y ejecute a Floro y al duque, el capitn le pide mo-

derar su enojo poco cristiano, pues:

no siempre el sol reverbera,
dando a los campos calor.
No siempre produce yelos
con su sombra, antes alcanza
una compuesta templanza
dando vueltas a los cielos.

(vv. 1363-1368)

La moderacién, ejemplificada con el equilibrio entre la presencia y la
ausencia del sol, es una virtud politica que no estd desarrollada en el tirano
Carlos, cuyos planes inmediatos son danar al pueblo con impuestos para una
guerra desamparada por el derecho. El gobierno, se desprende de la reflexion
adoctrinante de Livio, no debe agostar ni helar el mundo, sino beneficiarlo
y servirlo con el paso suave del dia y la noche: sol y luna, en este contexto,
construyen el equilibrio del orbe. Se descubre asi una de las constantes del
pensamiento mondrquico amescuano: “la idea de que el poder politico sélo
encuentra justificacién como servicio a Dios y al pueblo, y estd supeditado,
por ello, a los fines espirituales™.

La instruccién en el buen gobierno apenas empieza con la intervencién del
capitdn de la guardia. Matilde contintia la ensefianza —y afiade un valor moral
mayor en su calidad de reina— con una ejemplificacién mds precisa todavia de
lo que significa un buen gobierno a través del ejemplo que ofrecen las esferas

celestes:

[...] los cielos

ensendndonos estin
a reinar si su luz dan
en iguales paralelos,

sin pasiones y porfias,

22 Antonio Munoz Palomares, Teatro de Mira de Amescua. Para una lectura politica y social de
la comedia durea, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid, 2007, p. 28.
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a los astros, y por eso

pintan un signo con peso

que igualan noches y dias.
(vv. 1405-1412)

La armonia de los cielos representada con Libra, el signo del equilibrio,
deberia reproducirse en las relaciones de la corte. Sobre todo la justicia y la ra-
z6n deberfan predominar sobre las “pasiones y porfias” que Carlos demuestra
a cada paso. La razén, sigue la reina, perdida cuando el hombre corrompié su
belleza en la “edad primera”, dejé al hombre convertido en un ser de la natu-
raleza, pues “se rebeld la criatura,/ sus dientes armd la fiera” (vv. 1427-1428).
Asi Carlos, segtin Matilde, pero no Enrico quien, para ella y su corte, es “norte
y luz que guia/ la justicia y la razén” (vv. 1714-1715): tirano y subdito fiel,
sombra y luz vuelven a encontrarse en esta revisién de las virtudes del buen
gobernante.

Contribuye a la educacién del nuevo rey también el gracioso Barlovento,

quien recrimina a la figura real sin saber que habla con Enrico y no con Carlos:

No te muestres socarrdn,
que un rey ha de hablar en seso
con cualquier sabandija,
enano, bufén o duefia;
que la majestad ensefia
a respetar, porque es hija
de las deidades [...]
(vv. 1813-1819)

El gracioso vuelve a destacar la razén como cualidad del rey (“hablar en
seso”) y exige, de quien cree que es Carlos, un trato igual de razonable con
él y para todos los stbditos, ahora indicando que la equidad es una forma de

respeto que proviene de la divinidad®.

# Matilde expone claramente esta idea de la monarquia como sistema que hereda atributos
divinos o que se desprende de la divinidad (caracteristica que, por otro lado, se habfa considerado
atributo del “cielo majestuoso” en la jornada primera) cuando, al ver el mal gobierno de Carlos,
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Todas estas faltas en la conducta del rey, que deberia iluminar y calentar por
igual como el sol que todos ven en ¢l —“El magnifico poder/ del rey es sol” (vv.
1611-1612), dice Porcia— amerita un castigo “celeste” que no conlleva nece-
sariamente la destruccién. La industria de Matilde genera un olvido inducido
con una connotacién de locura, como reconoce el tirano tras el descontrol de la
corte que ¢l mismo parece haber causado sin entender cudndo ni cémo, aunque

identifica la causa primera de su fracaso: “El cielo me da este olvido/ porque he
sido rey soberbio” (vv. 1921-1922).

SALIO EL HERMOSO DIA

Conforme avanza la trama de E/ palacio confuso, se reduce la utilizacién de la
metdfora planetaria sobre los personajes. Sin embargo, en la jornada tercera
de la obra de Mira de Amescua se construye un espacio discursivo cuya repre-
sentacién escénica enriquece los contados usos de la metdfora en esta parte
final de la comedia. En este sentido, resulta de extraordinaria importancia
retomar la exclamacién de Porcia pidiendo luces para escribir (v. 2098), pues
la didascalia alude implicitamente a la construccidn escenogréfica de la tarde
o de la noche, de la penumbra o la oscuridad, con algunas velas que podrian
introducirse al espacio escénico para simular de este modo la nueva cronologia
de la accién, pero también recuerda aquella imagen de oscuridad (“bien larga
melancolia”, v. 830) que la dama de Matilde preludiaba para el reino desde la

primera jornada.

exclama: “Tened ldstima de mi,/ cristales azules, ruedas/ de zafir, cielos hermosos,/ didfanas vidrie-
ras/ por quien nos estin mirando/ la Verdad y Providencia” (vv. 1259-1264). Las esferas celestes,
de las cuales ella forma parte, estdn atravesadas por la mirada divina. Al estar més cerca de Dios,
la buena monarquia —representada en £/ palacio confuso por la reina— apela directamente a la
divinidad (nadie més lo hace en la obra) en su beneficio para interceder, indirectamente, por el
bienestar del pueblo: si la reina recibe el beneficio del cielo, el pueblo recibe igual merced a través
de la reina. La vision intercesora que el pueblo tiene de la monarquia también se observa en la
interpelacién de Lisardo hacia el rey Carlos hacia el final de la obra: “Sefior: si es padre de todos,/
digame su majestad” (vv. 2639-2640).
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No tardan mucho en aparecer otras referencias explicitas a la noche en la
que se desarrollan los acontecimientos de la tltima jornada de E/ palacio con-
fuso: tanto los personajes como las acotaciones redundan en este rasgo tempo-
ral y altamente simbdlico del estado del reino siciliano. Asi, Porcia pide que
Carlos la vea esa misma noche (v. 2171) y, mientras llega la hora de la cita, el
rey planea escribir una lista con los nombres de quienes desea vengarse “Aqui,
al silencio y reposo/ de la noche” (vv. 2195-2196). Mucho mds adelante, dos
acotaciones indican que “Sale el Duque, de noche” (v. 2265) y que “Sale Car-
los, de noche” (v. 2281). La noche, pues, es ya un estado factual del reino y un
espacio para la accién tirdnica, la infidelidad, la violencia, la sinrazén. El sol,
astro equilibrante del mundo, permanece oculto.

Los personajes sobre los que se aplican metdforas planetarias en esta parte
de la trama siguen siendo Porcia, Carlos y Matilde. Porcia, de nuevo, aparece
referida como stbdita fiel de la reina-sol, puesto que “ama la luz verdadera/
que al sol mismo ha escurecido” (vv. 2259-2260). Al mismo tiempo, aparece
en su condicidn de astro dependiente de la reina, propio del lado nocturno del
cielo siciliano, ya que es “el hermoso resplandor/ que luz a la noche da” (vv.
2275-2276). Constante y leal son las caracteristicas que se desprenden de las
comparaciones con astros que se han aplicado sobre Porcia desde la segunda
jornada. Ademds, en este marco final de la obra, Porcia anticipa la luz, la salida
a escena de Matilde.

La caracterizacién de Porcia contrasta con la voluble figura del rey Carlos.
Una vez que ha reconocido sus errores, el tirano asume su papel de vasallo fiel
en una metaférica transformacién de girasol y reconoce a Matilde como el sol
que debe seguir devotamente: “Clicie soy que al sol adora;/ a buscar sus rayos
voy” (vv. 2547-2548). Empero, la correccidn de los vicios del tirano no acaba de
consolidarse: en ese mundo oscuro, donde el sol no ha salido todavia, la razén
no es una potencia firme y Carlos cae de nuevo en la tentacion del poder y en el
juego del engano frente a la ventana desde donde Matilde y Porcia, en la noche
cerrada, intentan ver el cambio en el espiritu del antiguo soldado. Tras concluir
la prueba y declarar Carlos y Matilde su mutuo amor, el duque (testigo auditivo
de este encuentro nocturno) anuncia el paso de la noche al dfa relacionando la

presencia fisica de Matilde con la salida del sol: “No en vano a esa luz hermosa/
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ha salido la mafiana” (vv. 2583-2584). La sola voz de Matilde (la cual es, como
Enrico indicara muchos versos antes, un rayo de la luz que se desprende de la
reina) reestablece el orden amoroso y preludia consecuentemente el orden im-
perial, el fin de las sombras sobre el reino™.

Con la presencia en escena de Matilde se restituye la luz en el discurso dra-
mitico. El orden se reestablece. La metdfora planetaria expone la ruptura
del orden y su reestablecimiento. Asimismo, el uso metaférico recurrente
permite ver que las multiples experiencias que Carlos acumula en su calidad
de gobernante, como las confusiones con el doble campesino, son un amplio
proceso de su educacién principesca basada en fallas y peligrosos errores mo-
derados apenas por el ingenio de Matilde. Gracias a la reina, el transito de
Carlos por la oscuridad hacia la claridad de la razén lo lleva a entender la ver-
dad médxima e incuestionable que rige el orbe siciliano y a todos sus planetas
humanos, pues en un acto de sumisién a la potencia de una mujer que rige el
mundo, Carlos reconoce que, del imperio de Sicilia, “Sélo pudo/ Matilde ser
su sefora” (vv. 3100-3101).

24 El desenlace del engafio del doble, con lo que se concluye la comedia, se introduce con un
significativo comentario de Lisardo, el padre adoptivo de Enrico, quien madruga para hablar
con el conde Pompeyo y pedirle cuentas del paradero de su hijo. “Las sombras se desvanezcan/
si el sol ha salido ya” (vv. 2603-2604), dice Lisardo, y este casi conjuro, nada metaférico, oca-
siona el encuentro de Carlos y Enrico, la pelea entre ambos para detentar el poder, y, por fin,
la intervencidn decisiva de la reina Matilde para restablecer las jerarquias y demostrar su poder
absoluto sobre los hombres y las acciones.



Las figuras del Demonio y la santa pecadora
en La mesonera del cielo de Mira de Amescua*

Estela Garcia Galindo
Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa

En la comedia de santos de Antonio Mira de Amescua La mesonera del cielo',
dos personajes sobresalen tanto por sus aportaciones dramdticas como por su
significado sociocultural para la época: el Demonio, que desencadena la ac-
cién al intentar seducir a los ascetas protagonistas, y Maria, la santa pecadora,
quien cae en la tentacion y abandona la vida devota para después redimirse
alcanzando la gloria.

El primero de ellos, figura comin y recurrente en muchas comedias reli-
giosas y profanas del siglo xvir en Espana, es presentado por el dramaturgo
como un demonio con forma humana?, disfrazado de pasajero perdido en el

monte, cuya intervencién en la obra ocurre de tres distintas formas: en algunas

* Este trabajo forma parte de la tesis de maestria en curso: Representaciones del pecado y la
virtud en “La mesonera del cielo” de Antonio Mira de Amescua.

! Basada en “La vida de San Abrahdn” (Flos sanctorum del padre Ribadeneyra, segunda parte,
Barcelona, 1688, pp. 520 y 522-524) esta pieza tiene diversos enigmas a los cuales se ha respon-
dido hipotéticamente. Sobre el primero de ellos: la fecha de composicién, Karl C. Gregg, por
medio de un andlisis métrico, concluye que fue creada entre 1620 y 1632, durante la llamada
etapa madrilefa del dramaturgo. Acerca de su representacion, Aurelio Valladares deduce que
se presentd en privado ante el infante-cardenal Don Fernando, hijo de Felipe I, a quien Mira
de Amescua sirvié de capelldn en la época referida. Asimismo, los numerosos impresos del siglo
xviil de La mesonera, localizados en distintas bibliotecas espafiolas, permiten suponer que se
llevé a escena con mucha popularidad en esa centuria.

% Ya para el siglo xvir la mayoria de los autores teatrales abandonaron la representacion del
Diablo como monstruo o adefesio (reminiscencia del Medievo) para mostrarlo como hombre

al publico teatral; en las comedias llegaron a modificar su sexo, convirtiéndolo en diablesa, e
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ocasiones aparece en escena, otras veces solo se escucha su voz y en otras mds
utiliza a personajes secundarios (una dama y un galdn) para lograr sus fines.
Cabe aclarar que estos puntos se desarrollardn con detalle mds adelante.

En cuanto a sus caracteristicas animicas, Mira de Amescua conforma un
personaje serio’, soberbio y extremadamente resentido con Dios y el hombre.
Esto dltimo tépico de las comedias de santos, ya que el rencor y la animad-
version de esa figura estaban dados por aquel pasaje del Génesis donde la
divinidad creé a imagen y semejanza suya a un ser, Addn, al que prefirié sobre
ese “principe majestuoso” que era hasta entonces el Demonio, con lo cual se

desat6 su deseo por el trono celeste. Asi lo refieren estos versos de la pieza:

[...]
No lo pretendi, hasta tanto
que un secreto misterioso
me reveld, siendo el caso
tan ajeno y tan remoto
de su grandeza, que quiso,
por extraordinario modo,
levantar un hombre humilde,
siendo formado de polvo
de la tierra, a ser su imagen,
y ponerle en tanto toldo
que a pesar de los mds nobles
fuese superior a todos®.
[...]

(vv. 1385-1396)

incluso a que se apoderara de los cuerpos de seres piadosos para obligarlos a realizar acciones
bajas y reprochables, muy eficaces para la trama.

% Este demonio serio se asemeja en varios aspectos al Dominus medieval: un diablo princeps,
erudito, demandante de vasallaje, que infundia terror y buscaba por todos los medios apoderar-
se del hombre. Lo anterior de acuerdo con Anthony J. Cdrdenas-Rotunno, “Una aproximacién
al diablo en la literatura medieval espafiola: desde Dominus a Dummteufel”, Hispania, 82
(1999), p. 203.

% La edicién utilizada es: Antonio Mira de Amescua, La mesonera del cielo, ed. de Aurelio Va-
lladares, en Zéatro completo, vol. 2, Universidad de Granada, Granada, 2002, t. II, pp. 439-445.

De manera que en las posteriores menciones sélo se citarin los versos.
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Acerca de su nombre, el dramaturgo lo designa simplemente Demonio
en alusién directa a las acciones que efectuard y a su sustento teoldgico en
la obra. De acuerdo con los diccionarios de la época (en concreto Covarru-
bias) tal término en las Sagradas Letras se referia al “espiritu malo o diablo
calumnijador™.

Mientras que Olivier de la Brosse explica, en la tercera acepcién del voca-
blo, que “se considera a los demonios como dngeles caidos en rebelién con-
tra Dios [...], caracterizados por la soberbia y la lujuria y que atormentan al
hombre™.

Justamente tal personaje de La mesonera del cielo hostiga la vida piadosa
de los santos ermitafios y a los dramatis personaes secundarios mediante la
“misién” o funcién dramdtica de tentarlos para que se aparten de la virtud y
cometan toda clase de ignominias’. Asi, en diferentes momentos de la trama
se ufana en decir frases que ratifican sus pretensiones, tales como “de aquestos
dos vendré a tener victoria”, “en confusiones le pongo” o “que ella quede es-
clava mia” (vv. 1300, 1564 y 2009, respectivamente).

Para conseguir tal “victoria” sobre las almas humanas y Dios, el autor con-
duce al Demonio a recurrir al engano, la mentira y la incitacién a la lascivia,
sin que medie entre él y el resto de los personajes pacto alguno, mds bien se
valdrd de artilugios directos o de la ayuda de otros que desean impedir la san-
tidad de los ascetas.

Lo anterior lo establece Mira de Amescua de acuerdo con la importancia y
el reto que representen aquellos seres virtuosos para la figura demoniaca. Asi,
con el ermitafio Abrahdn, por tratarse de un dramatis personae en el cual se
representa el conocimiento en la palabra divina, realizard una extensa expo-

sicién teoldgica sobre el origen y poderio diabélicos, ademds de que ocupard

> Sebastidn de Covarrubias, Zesoro de la lengua castellana o espasiola, ed. Martin de Riquer,
Horta, Barcelona, 1943, 5.2. “demonio”.

¢ Olivier de la Brosse et. al., Diccionario del Cristianismo, Herder, Barcelona, 1986, s. .
“demonio”.

7 Delfin Leocadio Garasa clasifica las funciones que tenfa el diablo en la tierra en cuatro: 1)
tentar a los hombres para que se aparten del recto camino; 2) abrumarlos con crueles castigos;
3) otorgarles ciertas ventajas para atraparlos mejor; 4) incitarlos a que lo adoraran como dios
verdadero. Santos en escena, Los Cuadernos del Sur, Argentina, 1960, p. 96.
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el recurso de los celos. Mientras que con Marfa, en una primera ocasidn, el
Demonio sélo usard su voz para convencerla de aceptar al galdn Alejandro y
dejard a éste la accién de seducirla; en tanto que en el segundo intento por
atraparla la afrontard cara a cara.

En esa discusién, que el autor hace sostener al personaje antagdnico y al
asceta, se encuentra el soporte teolégico del ente maligno. Asi, en los primeros
ciento once versos de un mondlogo en romance, aquél se presentard dando a
conocer la magnificencia de su ser y su antigua cercania con el Todopoderoso,
al referirse a si mismo sin ninguna modestia como: “[...] principe majestuo-
so/ en lo galdn y arrogante,/ en lo bizarro y airoso,/ sélo me faltaba entonces/
sentarme en su regio trono” (vv. 1365-1376).

A la narracién de su antigua condicién angélica se sumard la de su rebe-
lién contra Dios. Dos son las causas: la primera, porque fue sustituido como
predilecto por una creacién divina (como ya se ha mencionado), con lo cual
—reprocha— se cometié “el agravio de mi tronco” (v. 1400). Y segunda, por
la codicia de poseer el reino celestial, al cual estuvo muy cercano, pero que
nunca pudo acceder.

Ese levantamiento tuvo como consecuencias su destierro y transformacion
de un ser bello a uno espantoso: “[...] di/ tal caida, que mi rostro/ quedo feo
y denegrido/ con ser cidndido y hermoso”, relata el dramaturgo a través del
personaje en los versos 1441 a 1444; siendo la penultima frase directa men-
cién al sitio de su confinamiento: el infierno, pues precisamente una de las
caracteristicas del ente demoniaco es estar “tiznado”, “ennegrecido” o “cenizo”
por el hollin que se desprende de las brasas infernales®.

Ahora bien, subyace en Mira de Amescua, a la par de esa referencia al dngel
caido, la de un Demonio castizo’ que se asemeja como personaje a un caballero

8 Tal particularidad fisica es mencionada por Anthony Cérdenas-Rotunno (gp. cit., p. 205)
y Maxime Chevalier (“;Diablo o pobre diablo? Sobre una representacién tradicional del Demo-
nio en el Siglo de Oro”, Filologia, 2, 1986, p. 128).

> Mira de Amescua tiene cierta predileccién por conformar muy espanol al dramatis per-
sonae del Demonio, Angel Valbuena comenta esto mismo acerca del Angelio de E/ esclavo del
Demonio (“Prélogo” a Teatro I. Mira de Amescua, Espasa-Calpe, Madrid, 1943, pp. LXIII y
LXIV), sélo que éste tiene mds acentuada esa peculiaridad al ser un fiel conocedor de la belleza
de sevillanas, granadinas y demds damas; viajero conocedor del mundo y apasionado del toreo,
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en desgracia, el cual gozaba del aprecio de su soberano, pero decide sublevarse
para ser perseguido y tras su derrota ser enviado a vagar en el exilio por lugares
recénditos como Monicongo, Cambaya, Geylolo, Narsinga y Gazarate.

De manera que en la narracién de la historia del ser demoniaco (vv. 1365-
1477) se encuentra una duplicidad de connotaciones para los términos “Sefior
mds poderoso”, “Rey” y “reino”, que aluden tanto a Dios como a la figura de

un soberano espanol, como muestra el fragmento siguiente:

[...] yelRey

mandé que en un calabozo
me aprisionasen, después
que el delito criminoso

se fulmind, decretando

que en privacién de su rostro
me condena para siempre;

y con riguroso modo
desterrado de su reino

me partf a reinos remotos

[.]
(vv. 1451-1460)

Continuando con la linea de un diablo a la espafola, en la segunda parte
del citado romance, (y aunque es una artimafa para despertarle al ermitafio
celos de su ex prometida) Mira de Amescua dirige a esta figura maligna a
presentarse como si fuese un galdn que “herido por la saeta” del amor trata
desesperadamente de encontrar a su dama y expresa: “vengo sin alma y sin
vida/ a ver si [...]/ halld, siendo venturoso,/ el sol destos horizontes,/ destos
montes el Apolo,/ el aurora de estos valles/ y el alba de aquestos sotos” (vv.
1540-1548).

Estas paréfrasis las utiliza el dramaturgo para sostener una mayor cercania
entre el personaje y el publico, para volverlo mds familiar, con un doble pro-

posito: lograr el éxito de aquél por medio de un tratamiento popular, asi como

al grado de poner en voz del personaje poemas dedicados al “toro de Jarama’; en si “un chulapo

dominador y con puntos de socarroneria’.
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fundir su base teolégica como desterrado del cielo y hacedor del mal con el

simil de un dramatis personae muy espanol.

Sobre los intentos para alejar a la mesonera del reino celestial, Mira de

Amescua presenta dos maneras distintas de lograr ese propésito. En la segunda

jornada ocurre la primera: el Demonio se hard presente por medio de la voz

para tentar a la protagonista una vez que ha sido rechazado por el ermitano.

En seguida se trascribe la escena:

MARIA.

Demonio.

[...]

empero quisiera antes

que el sol se trasmontara,

que a mi cueva llegard.

Ruido dentro*

Mas aqueste ruido

ya sin duda me dice que ha venido.

Entra, no estés cobarde,
y del fuego que penas haz alarde.

Salta Alejandro por una ventana y alborérase Maria

MARIJA.

ALEJANDRO.

sQué es esto que estoy mirando?
iHombre! ;Qué has hecho?
Sosiega
el pecho, sefiora mia,
serénense las estrellas
de tus ojos; no te turbes,
que no he venido a que viertas
entre deshojadas rosas
a un tiempo nécar y perlas;
[...]
(vv. 1846-1859)

Entonces, el autor hace que la aparicién diabdlica venga acompanada del

galdn Alejandro que atn preso de Maria la busca en el monte para convencerla

de su amor y gozar en su lecho; el Demonio serd una especie de alcahuete sui
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generis, pues por una parte incitard al caballero para que entre en la celda de
a asceta y la envuelva con sus palabras (le dice: “ya Maria titubea, prosigue en
1 tayl | labras (le dice: “ya Maria titub g

lo comenzado” vv. 1986 y 1987) y, por otra, invocard en dos ocasiones a las

fuerzas concupiscentes para que se pierda la joven:

Demonto.  iEa, espiritus lascivos,

ayudanme en esta empresal  Primera invocacion

(vv. 1995-1996)

[...]
Demonto.  La suerte estd echada Furias,
incitadle de manera
que ella quede esclava mia,  Segunda invocacion
llorando en cércel perpetua,
por este pequefio gusto,
ansias, tormentos y penas.
(vv. 207-212)

Esta resulta ser una escena peculiar, puesto que el dramaturgo conforma a
un ente demoniaco necesitado del apoyo de otros “espiritus malignos” para
llevar a la perdicién a la asceta Maria, con ello se revela el limitado poder del
Demonio de La mesonera para lograr por si mismo la victoria sobre las al-
mas piadosas. Aspecto que contradice la presentacién inicial del personaje (vv.
1361-1477) donde aparece como un soberbio e imponente ser.

Sin embargo, los esfuerzos son exitosos y la figura de Maria es seducida por
el galdn, para luego ser abandonada a su suerte; de ello da cuenta el antagonis-

ta maligno que a la vez celebra su triunfo, en el siguiente fragmento:

iVictoria, inflerno, ya cayé en el lazo

la que guerra me hacia entre estas pefias;
que g p

la se rindié a Alejandro, ya amorosa

y ella como se mira desflorada,

0 que mds siente es verse despreciadal

loq t d da!

iHaga el infierno fiesta y regocijo,

resuenen los horrendos instrumentos,
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celebre con aullidos esta historia,
pues de Maria tengo ya victoria!
(vv. 2073-2086)

En la jornada III el autor lleva al ente diabdlico a adquirir un nuevo matiz
al convertirlo en un “tercero” que busca convencer a la joven de que acepte
el amor de Alejandro, moviéndola a compadecerse del sufrimiento del galin
y nombrdndola responsable de su posible nefasto fin: “que si no le das alivio/
en tan crecidos rigores/ y en males tan excesivos,/ serds culpada en su muer-
te;/ sdcale deste peligro,/ librale de aqueste riesgo/ e intrincado laberinto” (vv.
3515-3519).

Con lenguaje seudocelestinesco el personaje le habla a Maria de la desgracia
que serfa cortar ese “Narciso” toda vez que ella puede impedir la tragedia al
otorgarle su mano; de esa manera quedard “Alejandro con la vida/ y ti hon-
rada con marido” (vv. 3536 y 3537). A continuacién un fragmento mayor
donde Mira de Amescua desarrollard las artimanas de terceria de la figura

diabélica:

Demonito.  Decirte quiero

que te muevan los suspiros,
las congojas y ternezas,
las ansias y parasismos
con que Alejandro te busca;
[...]
Mira que a todos importa
la vida deste Narciso;
no permitas que se trueque
en gualda y cdrdeno lirio
el ndcar de sus mejillas,
lo alentado de su brio,
lo airoso de sus acciones,
que serd rigor crecido,
cuando puedes remediarle
no lo hacer; y pues es rico,
[...]

(vv. 3509-3531)
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Pero los esfuerzos del tentador son vanos, ella va camino a la rendicién y no
sucumbe a sus embates. Tras esa escena, el poder y la soberbia ostentados por
el Demonio se derrumban al grado de que, olviddndose de todo decoro, voci-
ferard y lanzard desesperadas lamentaciones por la derrota: “;Hay mds penas?,
:Hay mads rabia?/ ;Hay mds tormento? ;Hay martirio/ mds grave que darme
pueda/ jay de mil, el infierno mismo [...]?” (vv. 3562-3565). Posteriormente,
tras reconocer que aquellas quejas s6lo debilitan atin mds su ya de por si mal-
trecha figura, desaparece de escena.

El dramaturgo desarrolla un personaje instigador que no tnicamente des-
ata la intriga al provocar la seduccién de la asceta y con ello iniciar su degra-
dacién moral; el Demonio de La mesonera también se convierte en la prueba
del arrepentimiento y el toque de la gracia en la figura de Marfa, que una vez
convertida es capaz de soportar la tentacién y los artilugios demoniacos.

No hay que olvidar que en las comedias de santos aquel personaje “es mds
poderoso que el resto de los mortales, pero su poderio se halla en todo mo-
mento limitado por la omnipotencia de Dios [...] [aquél] podrd ejecutar sus
aviesas intenciones hasta el punto en que Dios lo permita. Serd [...] un instru-
mento de los designios [...] [divinos] ™.

Respecto a la santa pecadora de esta pieza, se trata de un personaje que
tiene grandes posibilidades dramdticas'' por encima del santo ejemplar, y
que ademds permite a Mira de Amescua profundizar en el fin apologético
central de la obra: el debate teoldgico sobre la gracia divina; un alma pecadora
(la de la mesonera) al ser tocada por Dios logra arrepentirse, hacer penitencia
y morir en santidad.

La dualidad ostentada por la protagonista inicia desde su nombre: Marfa,

por un lado advocacién al simbolo sublime de la virginidad, la bondad y el

' Delfin Leocadio Garasa, op. cit., p. 38.

' Menéndez Pelayo, Delfin Garasa, José Bella y Elma Dassbach coinciden en que el pecado
en la vida de un futuro santo posibilita mayor desarrollo del drama y atencién en el publico.
Véase Marcelino Menéndez Pelayo, Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, Victoriano Sudrez,
Madrid, 1949, t. I, p. 311. Delfin Garasa Leocadio, 0p. cit., p.11. José Maria Bella, “Introduc-
cién” a Mira de Amescua. Teatro 111, Espasa-Calpe, Madrid, p. XIX. Elma Dassbach, La comedia
hagiogrifica del Siglo de Oro espariol: Lope de Vega, Tirso de Molina y Calderdn de la Barca, Peter
Lang, Nueva York, 1997, p. 11.
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sufrimiento, la madre de Cristo; y por otro a la Magdalena o Egipciaca'?,
contrapartes de las cualidades marianas por tener vidas liberales y cargadas de
excesos mundanos.

En La mesonera del cielo encontramos, en vez de una pecadora de origen
(como alguna otra de las registradas en las hagiografias), a una joven virtuosa
que sigue el ejemplo de su tio Abrahdn de elegir el celibato e irse al monte a
orar, en busca de una vida devota que la convierta en santa.

Esa condicién marca la diferencia entre este personaje y algunas santas pe-
cadoras que aparecen en otras comedias', puesto que la mayoria de esas mu-
jeres al inicio de las tramas son aficionadas a los placeres terrenales, escapan
de su destino como esposas o monjas y dan rienda suelta a su lujuria. No asi
Maria, quien respeta la voluntad de sus tios, abandona los lujos para volverse
asceta, vestir una humilde tnica y alimentarse de hierbas, alejdndose de todo
contacto fisico con la carne.

Algunas de las también llamadas “pecadoras convertidas” eligen vivir un
goce sexual desenfrenado antes de su arrepentimiento. Marfa tampoco con-
cuerda con esa caracteristica, ella es sometida por las intenciones demoniacas
y de su antiguo pretendiente, en una reproduccion teatral de la creencia tan en
boga en el Siglo de Oro de que las mujeres eran débiles en todos los sentidos y
“las pasiones tienen en ellas mayor fuerza, por ser [...] mds inclinadas al placer
que los hombres y, [...] [porque] no tienen muy firme el pensamiento”™'.

Mancillada y ante la vergiienza por la deshonra, la joven se marcha para
iniciar su degradacién moral: “que voy, perdida el alma,/ a que se pierda el

cuerpo” (vv. 2167 y 2168), menciona al final de la jornada II.

'2 Acerca de estas santas pecadoras véase Pedro de Rivadeneyra, Flos sanctorum de las vidas
de los santos, Madrid, 1761, t. I; también consultese José Luis Charcdn, Vida de Santa Maria
Egipciaca, Miraguano, Madrid, 2002.

'3 Se conocen varias obras inspiradas en pecadoras arrepentidas como La conversion de Tais
(auto anénimo); La gitana de Menfis, Santa Maria Egipciaca, de Pérez Montalban; La Magda-
lena de Roma y Bella Catalina, de Diamante; La adiiltera penitente, Santa Teodora, de Céncer,
Moreto y Matos; y El prodigio de Etiopia, de Lope, entre otras.

4 Luis Vives apud Maria Teresa Cacho, “Los moldes de Pigmalién (Sobre los tratados de
educacién femenina en el Siglo de Oro)”, en Myriam Diaz e Iris M. Zavala, Breve historia femi-
nista de la literatura espanola: en lengua castellana, Anthropos, Barcelona, 2000, t. II, p. 187.
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Entonces se ejemplifica en ella a una doble pecadora: la doncella seducida
y la moza del mesén. Si antes fue burlada, ahora voluntariamente se convierte
en meretriz, una tan grande que incluso llega a igualarse o a sentirse superior
a otra muy reconocida: “pero ya soy tan mala,/ que Taez" no me iguala,/ y
soy tan gran ramera/ que rindo a dar gustos a cualquiera”, se vanagloria en los
versos 2613 a 2616.

Precisamente, Valbuena Prat designa a la protagonista de La mesonera “una
penitente seducida [...] otra Thais (sic)”'®. La mencién no es poca, pues equi-
para el grado de pecaminosidad de la moza Maria con aquélla que la Flos
sanctorum de Villegas refiere como la mujer publica, de gran ligereza e inmo-
ralidad, que mds satisfizo los apetitos de los pobladores de Alejandria, antes
de su redencién.

Pero Marfa no s6lo amplifica su pecado al dedicarse a la prostitucién, sino
que se convierte en transgresora de las leyes sociales y religiosas al rechazar a
Alejandro y su ofrecimiento de matrimonio, en un intento de aquél por repa-
rar el dano cometido.

El encuentro fortuito en el mesén, en la jornada III, le permite a esta peca-
dora mirar de frente al que la abandond, y si antes “cedié ante el seductor, [...]
no cede ante el caballero”’; lo desprecia incluso como cliente y en un arrebato
de célera, ante la falta de un vardn que la defienda, pretende lavar ella misma

su ofensa con la accién siguiente:

MaARia. [...]
Pues jvive Dios!, ingrato,
Sdcale la espada de la cinta
ya que me ocasionaste,
después que me gozaste

con alevoso trato,

1> Variante del nombre Tais, mujer que dice la hagiografia de Villegas vivi6 en Alejandria y
en cuya casa no desechaba a hombre alguno para entregarse por interés y dinero; también fue
amante de Alejandro Magno.

16 Angel Valbuena Prat, op. cit., p. XXI.

17 Antonio Gallego Morell, “La poesia lirica de Antonio Mira de Amescua y bibliografia del
escritor”, Boletin de la Real Academia Espariola, 64 (1984), p. 348.
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que perdiese el recato

a la nobleza mia,

que de tu alevosia

has de pagar ahora

con tu espada traidora

la culpa merecida,

[...]

Y asi no ha de espantarte,

cuando enfrascada en vicios,

de quien por sacros juicios

ta vienes a ser parte,

que pretenda matarte.

Vale a dar y repara con la daga
Argjanpro.  El furor que te altera

suspende. jAguarda, espera!
MAR(A. :Cémo esperarme puedo,

si la colera heredo

de serpiente pisada,

y de mujer resuelta y agraviada?

(vv. 2595-2632)

Finalmente, la joven arroja el hierro desistiéndose asi de matar al burlador,
en cambio se niega a responder a sus deseos amatorios y a convertirse en su
esposa. Con lo cual rechaza la respetabilidad que otorga la institucién matri-
monial y se opone a la sujecién y obediencia debida al hombre, especialmente
al marido'®.

Sumergida en el pecado y la transgresion, Maria parece estar condenada
para siempre, hasta que en una de las escenas mds memorables de la pieza el
tio ermitafo se presenta disfrazado de galdn y (como un instrumento divino)
le brinda amplios argumentos para que abandone esa vida licenciosa, pues
“si del cielo cerraste/ las puertas con tus pecados,/ la penitencia las abre” (vv.
3291-3293), le asegura, a partir de ahi, el camino de la salvacién estd trazado
para que la protagonista se congracie con Dios.

'8 Véase Maria Teresa Cacho, “Los moldes de Pygmalién...”, op. cit., pp. 190 y 191.
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Tocada por la gracia, regresa al monte donde de su anterior “regalada carne”
abrevardn “granates liquidos”, ello en referencia al castigo corporal de discipli-
nas y silicios que decide aplicarse; esa es la primera prueba para su redencién,
la segunda: el combate contra el Demonio por reconquistarla, intento que es
aplastado (como ya se ha dicho) por su fuerza y sincero arrepentimiento.

En esta obra, Mira de Amescua elabora un modelo complejo de santa pe-
cadora al ubicarla en un juego de triple oposicién virtud/pecado/virtud a lo
largo de las tres jornadas. Al inicio mostrdndola como doncella devota dedica-
da a Dios; después como una doble pecadora (mancillada y moza de mes6n)
y por tltimo incorpordndola de vuelta, por la via penitente, al servicio divino;
esfuerzo que concluird con la muerte en santidad. Asi, el reconocimiento ce-
lestial es anunciado en escena por el dngel que se encarga de coronar a Maria,

en la cueva que le sirve de mausoleo:

De aquesta manera apremia
el Consistorio Supremo
lagrimas que derramaron

los que culpas cometieron.

Y aunque desenvuelta y libre,
fue mesonera en el suelo,

la hacen hoy sus penitencias
mesonera de los cielos.

(vv. 3614-3621)






“¢Posible es que en sangre noble
quepan bajos pensamientos?”
El clero y la nobleza en El esclavo
del demomnio de Mira de Amescua

José Elfas Gutiérrez Meza
Pontificia Universidad Catélica del Peri

A principios del siglo xvi1, Antonio Mira de Amescua se habia establecido en
Granada. En esta ciudad, recibe, en 1601, la noticia de la muerte de Melchor
de Amescua y Mira, su padre: el 21 de junio, a la salida de la Catedral de Gua-
dix, durante la procesion del Corpus Christi, Gaspar Pacheco de Bocanegra
y su criado Luis Gémez le asestaron varias estocadas, una de ellas le atravesé
“las entretelas del corazén™. Los asesinos, en rebeldia, fueron condenados a
muerte en la horca, pero las presiones de las familias notables sobre Isabel y
Maria de Amescua, hermanas del difunto, y el mismo poeta consiguieron que
estos solicitaran el cambio de la pena por el pago de una indemnizacién y el
destierro, situacién que guarda ciertas similitudes con el siguiente pasaje de £/

esclavo del demonio*:

! Carlos Asenjo, “Nota para una biografia de Mira de Amescua’, en Mira de Amescua en
candelero. Actas del Congreso Internacional sobre Mira de Amescua y el teatro espariol del siglo xvii
(Granada, 27-30 octubre de 1994), Universidad de Granada, Granada, 1996, pp. 11-42; p. 32.

% De acuerdo con las investigaciones de George Haley, la comedia fue compuesta antes de
1605 (James Castafieda, “Introduccién” a Antonio Mira de Amescua, E/ esclavo del demonio,
Cétedra, Madrid, 1984, pp. 13-54; Juan Manuel Villanueva, £/ teatro teoldgico de Mira de Ames-
cua, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 2001).
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Cumpliste un breve destierro,
que blanda misericordia
vive en los pechos hidalgos
y ficilmente perdonan.
Los nobles son como nifios,
que fécil se desenojan,
si las injurias y agravios
a la nobleza no tocan.
(vv. 280-287)°

A partir de esta singular coincidencia, el objetivo de la siguiente comunica-
cién es determinar en qué manera esta comedia de Mira de Amescua se integra
dentro de la afirmacién del orden de la monarquia de los Austrias, a pesar de
su inicial y aparente visién critica de dos de los estamentos que conformaban
la jerarquia social de ese momento: el clero y la nobleza.

Mira de Amescua conocié la dificil situacién de la Andalucia moderna,
no sélo por las pocas expectativas que su ciudad natal le podia brindar para
la conquista de sus altas metas literarias, y que lo obligaron a trasladarse, pri-
mero, a Granada y luego, a Madrid; sino por el acercamiento a una sociedad
convulsionada, de acuerdo con Elizabeth Balancy, en la totalidad de su cuerpo
social. De ahi que, al tratar de delimitar la pertenencia social de los principales
transgresores del orden, Balancy encuentre que: “No hay marginales, sino in-
dividuos que viven en su ciudad o pueblo, rodeados de sus familias y amigos.
En una palabra: hombres, en su gran mayorfa, respetados y, a veces, temidos™;
es decir, hombres pertenecientes, precisamente, a los estamentos encargados
de velar por el orden espiritual y politico de la sociedad, como Gil, el prota-

gonista de esta comedia:

el santo
que Coimbra reverencia

3 Las citas de El esclavo del demonio estan tomadas de Teatro completo, Universidad de Gra-
nada, Granada, 2004, t. IV.

“ Balancy, Violencia civil en la Andalucia moderna (ss. xvi-xvi): familiares de la Inquisicién y
banderias locales, Universidad de Sevilla, Sevilla, Secretariado de Publicaciones, 1999, p. 81.
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por su ayuno y penitencia,
oracién y tierno llanto.

(vv. 162-165)

Y Diego de los nobles e ilustres Meneses, “porque es bien que los Meneses /
pocos iguales conozcan” (vv. 266-267). En este sentido, durante su ejercicio
como teniente y alcalde mayor de Guadix, en 1600, el poeta enfrentd la dificil
tarea de imponer orden en esta parte de la convulsionada sociedad andaluza,
para lo cual se valié de sus estudios de Leyes y Cdnones, y de la experiencia
que habia ganado en su profesién, que, desde 1599, estaba ejerciendo en su
ciudad natal’. Asi, en 1601, se le encarga la delicada empresa de dar posesion
al licenciado Juan Ortega de Grijalba como prior de la iglesia de Baza, en re-
presentacion de Juan de Fonseca, quien habia recibido el nombramiento por
merced del mismo rey, pero que el licenciado Yegros, provisor de dicha iglesia,
habia impedido concretar. Mira consiguié solucionar este pleito satisfactoria-
mente, pues no se vuelve a mencionar en la documentacién de Guadix®, mas si
reaparece, transfigurado de acuerdo con las convenciones de la comedia, en su
obra dramdtica; pues, en sus experiencias como teniente y alcalde mayor de su
ciudad natal, se encuentra el germen de las situaciones que el poeta dramatiza-
ria, anos después, en E/ esclavo de demonio mediante la figura de Gil: un clero
que, olvidando sus altos objetivos, se mostraba en rebeldia con la jerarquia de
su propio estamento y la autoridad real, situacién con la que, ciertamente, se
vio comprometido, puesto que formaba parte de este cuerpo.

En la Andalucia de Mira, Sebastidn Lépez Clemente y Sancho Romdn de
Velasco fueron ejemplos representativos de los extremos de degradacién a los
que llegaron algunos miembros del estamento eclesidstico. El primero, cura
y comisario del Santo Oficio en Isnatoraf, no demostraba ningtn respeto a
la autoridad: soborna testigos, da falso testimonio y (al igual que Gil en su

encuentro con el Principe) no duda en agredir verbal y fisicamente a los repre-

> Véase Roberto Castilla, £/ Arcediano Antonio Mira de Amescua: biografia documental, Uni-
versidad Nacional de Educacién a Distancia, Ubeda, 1998, pp- 22-23.
¢ Ibid., p. 25.



174 JOSE ELIAS GUTIERREZ MEZA

sentantes de la ley’. Por su parte, Sancho Romdn escandalizé “la tierra entera
y a toda la regién” por sus constantes atentados contra el honor de las mujeres,
a las que no dudada en someter, por engafios o por la fuerza, en sus propias
casas®. Ambos clérigos, al igual que el Gil cémico, vivieron como truculentos
delincuentes, provocando el descontento y la desconfianza de la feligresia ha-
cia las instituciones eclesidsticas.

Sin embargo, Mira no fue un severo critico del clero. Su pertenencia a este
estamento se lo impedia, ademds que, gracias a este estado, conseguiria, en
los siguientes afios, medrar su situacién. Por ello, acomodé ingeniosamente
la representacién de la corrupcién de este estamento dentro de los ideales de la
Espafa contrarreformista. Asi, en la segunda escena de E esclavo del demonio,
tras haber disuadido a Diego e incitado por la visién de la escalera (colocada
ahi por Domingo, criado del joven noble, para permitir el ascenso de su sefor
hasta el balcén de Lisarda), Gil llega hasta la habitacién de la joven. Tras per-
catarse de que ella se encuentra en el interior, titubea y pretende descender, lo
que no consigue, ya que Domingo, en el interin, ha retirado la escalera. Angus-
tiado clama a los cielos y sus lamentos son respondidos por una aparente voz
“celestial”: “;Quién me anima y me da voces?” (v. 587), “La justicia de Dios
es / que me viene a amenazar” (vv. 595-596), la que, realmente, no proviene
del nivel superior, sino de Domingo, quien habla dormido, recostado sobre el
tablado. Esta extrana forma de didlogo, identificada y bautizada por Claude
Anibal como “voces del cielo™, es un recurso recurrente en la dramaturgia de
Mira de Amescua, que éste emplea para dramatizar la voz de la conciencia del
personaje con el fin de moverlo a reformar su comportamiento. Sin embargo,
en El esclavo del demonio, experimenta una importante variacién, por la cual
las “voces del cielo” se convierten en “voces del infierno”. De tal forma, los la-
bios del inconsciente criado (cuyo cuerpo inerte se convierte en una suerte

de prolongacién del tablado) repiten el dictado del foso, el infierno escénico,

7 Balancy, op. cit., pp. 72-73.

8 Ibid, p. 48.

% Claude E. Anibal, “Voces del cielo. A note on Mira de Amescua”, 7he Romanic Review, 16
(1925), pp. 57-70.
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y convencen a Gil de su predestinada condena. Desde este momento, el santo

se convierte en:

un caballo desbocado
que parar no he de saber
en el curso del pecado.

(vv. 738-740)

Es decir, Gil abraza no sélo la creencia reformista de la predestinacidn, sino
también la creencia en la depravacién innata del hombre, pues, como afirma
James Atkinson, para Lutero: “La bondad sélo procede del arrepentimiento
que recibe [por] la gracia de Dios; todo hombre es depravado, redimido solo
por la gracia de Dios”"’. De este modo, la caida del clérigo aparece como re-
sultado de la influencia de un enemigo fordneo, es decir, el responsable de la
corrupcidn de este cuerpo se ubicaba fuera del sistema imperial, con lo que se
desviaba cualquier posible critica contra el orden imperante hacia un “otro”
demoniaco, ubicado mis alld de las fronteras de la monarquia espafola.

En realidad, fueron otras las causas que estaban detrds de la crisis del clero:
la Iglesia, fuente de poder y beneficios, se convirtié en un imdn para gente
perniciosa, la que, por la falta de un filtro eficaz, pasé a engrosar las filas ecle-
sidsticas. Ademds, se trataba de un largo proceso de decadencia que afectaba
los distintos niveles de la jerarquia eclesidstica y cuyos origenes se encontraban
muchos siglos antes. Por ello, a principios del siglo xvi1, el Cardenal Jimé-
nez de Cisneros habia emprendido la Reforma espafola enfocada en el clero
secular, mds proclive a corromperse, debido, principalmente, a su deficiente
preparacién. En cambio, el clero regular, gracias a la formacién teolégica que
recibia en los seminarios de sus respectivas drdenes, se convirti6 en el baluarte
de la Iglesia y el punto de partida de la colosal Reforma del Cardenal. A pe-
sar de que esta se materializd en la Universidad de Alcald y los colegios funda-
dos por la Compafiia de Jesus, el estado del clero secular, como lo demuestra el
trabajo de Balancy, seguia siendo deplorable en la Andalucia del xvi1, debido

a que estos centros de formacién no se daban abasto para atender el creciente

1 James Atkinson, Lutero y el nacimiento del protestantismo, Alianza, Madrid, 1980, p. 148.
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aumento de “vocaciones” que se produjo en el cambio de siglo. Como con-
secuencia, en el clero secular coexistieron dos tipos de clérigos: los egresados
de las universidades y seminarios (donde, ademds de teologia, se ensefiaba y
promovia el interés por las humanidades) y los carentes de formacién que re-
presentaban, numéricamente, la mayoria. En este sentido, el Gil de la comedia
de Mira, al abrazar repentinamente la doctrina herética de la predestinacién,
también revela su deficiente formacién teoldgica, la que confiesa: “que siendo
ignorante libre / quiero saber siendo esclavo” (vv. 2404-2405), por lo que se
inscribe en dicha mayoria.

Un ejemplo pintoresco de la lamentable formacién de esta parte del clero
secular fue Sebastidn Lépez Clemente, que tenfa una manera “particular” de
oficiar misa: “jque presenta a Cristo cabeza abajo!...”"". Sin embargo, el Gil
de Mira no se acerca a estos extremos de simpleza, pues presenta caracteristicas
atractivas: me refiero a su gusto por el conocimiento. Cuando el santo pacta
con Angelio, acuerda entregar su alma a cambio de satisfacer su deseo por

Leonor y convertirse en estudiante del maligno:

ANGELIO. Y no imagines
que en lo que toca a saber
me pueden a mi exceder
los mds altos querubines.
GiL. Tengo a tu ciencia aficién.
Yo aprenderé tus lecciones

(vv. 1476-1481)

Es decir, Gil es presentado como un hombre con disposicién hacia el desarro-
llo intelectual. El desea ansiosamente satisfacer esta aficién al punto de que
su deseo erdtico por Leonor se equipara a su deseo de aprender la ciencia de
Angelio. A partir de esto, en la comedia, la corrupcién del clero no aparece
como una consecuencia de las limitaciones propias de la naturaleza humana,
porque el hombre, en su libre albedrio, estaba inclinado hacia el conocimien-

to. La representacién del santo, en este sentido, se ubica en una posicién con-

" Balancy, op. cit., p. 82.
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trarreformista, ya que se oponia a la depravacién natural del hombre, idea que
defendian luteranos y calvinistas, y que predestinaba no sélo el destino, sino
también la conducta del hombre. El libre albedrio concedido al hombre por
Dios, al no ser adecuadamente dirigido hacia el estudio de la teologia y las
humanidades durante los afos de formacién, dejaba a los miembros del clero
secular en una situacién de vulnerabilidad frente a estas creencias heréticas,
como sucede con Gil en la comedia.

En cambio, la situacién en el clero regular era muy distinta. Los requisi-
tos que debian cumplir los aspirantes eran mayores y no se relajaron con el
aumento de vocaciones; en este sentido, como afirma Félix Herrero respecto
al ingreso a la orden de los dominicos (orden a la que finalmente se unird el
Gil cémico, siguiendo los pasos del Gil histérico): las exigencias requeridas a
los candidatos fueron cada vez mayores, “no en el aspecto de honestidad de
la vida, cuyo listén permanecié siempre muy alto, sino en cuanto se refie-
re a la preparacion cientifica. Si primero se les exigfan las letras elementales
o la gramdtica, a mediados de siglo se les exigird conocimiento de la l6gica
elemental”?. Por ello, al final de la comedia, el santo confiesa sus pecados y

anuncia el comienzo de su extremada penitencia en el seno de esta orden:

Y ya de Domingo santo
blanca saya y capa negra

me estd esperando, que quiero
que asombre mi penitencia

(vv. 3264-3267)

De modo que la rehabilitacién del pecador y la recuperacién de su santidad se
realizardn dentro de una orden mondstica, que, desde sus inicios, se caracteri-
z6 por ser una sintesis de claustro y escuela, como afirma el mismo Herrero.
Entonces, las érdenes mondsticas aparecen como el punto de partida de la

rehabilitacién del corrupto clero, lo cual coincide con la Reforma que, el siglo

12 Félix Herrero, La oratoria sagrada en los siglos xvi y Xvii. Predicadores dominicos y francisca-
nos, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1998, p. 40.
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anterior, habfa emprendido el Cardenal Cisneros™® y de cuyos réditos Mira
se beneficié, pues estudi6 en el Colegio Imperial San Miguel, fundado por la
Compafia de Jests en Granada, y, luego, en las universidades de Alcald, Gra-
nada y Salamanca, por lo que el poeta pudo haberse sentido deudor de la labor
del Cardenal. En este sentido, £/ esclavo del demonio reafirma la importan-
cia de una adecuada formacién eclesidstica, puesto que las limitaciones for-
mativas del clero secular aparecen como las responsables de la corrupcién del
protagonista de esta comedia.

Pero la dramatizacién de la vida de Gil tuvo otras repercusiones, relaciona-
das con un debate contempordneo al momento de composicién de la come-
dia: la polémica de auxiliis (1588-1607). La eleccién de un santo dominico
no es gratuita, pues ;qué mejor medio para avalar la validez del bafecianismo
que una comedia de santos? Los pecados del santo pecador, justamente por
su gravedad, subrayan el libre albedrio que Dios habia concedido al hombre
v, a la vez, se justifica su salvacién por medio de la gracia “intrinseca eficaz”
que este, por la santidad que después alcanzaria, debia haber recibido. En este
sentido, su redencidn se sostiene no sélo a partir del sistema tomista (basado
en el raciocinio y el andlisis sistemdtico), sino también a partir de la dialéctica,
alternativa que los bafiecianistas, por el cardcter tradicionalista de los domini-
cos, no cerraron completamente; por ello, Gil, al final de la comedia, alcanza
realmente la libertad, al someterse a la autoridad divina, puesto que “cuanto
més cerca y dependiente de Dios, mds libre es el hombre™.

Por otra parte, en lo relacionado con la representacién de la nobleza, E/ es-
clavo del demonio dramatiza los conflictos en este estamento, cuyas consecuen-
cias habria sufrido Mira, pues la muerte de su padre, como conjetura Carlos
Asenjo, fue una represalia por un litigio que libré con la familia Bocanegra,
durante el tiempo que el poeta ejercié el cargo de teniente y alcalde mayor de

Guadix, y que fue resuelto a favor suyo'. Pero, incluso en el caso de que otros

13 La trayectoria vital del Cardenal se asemeja a la de Gil, pues, como el santo, se inicié como
parte del clero secular para luego unirse a la orden franciscana.

14 Ciriaco Morén, “Introduccién” a Tirso de Molina, E/ condenado por desconfiado, Cétedra,
Madrid, 2000, pp. 11-59; p. 34.

15 Asenjo, op. cit., p. 34.
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hubiesen sido los motivos tras el asesinato de Melchor de Amescua y Mira
—posibilidad que queda abierta, ya que este, en 1601, declara ser regidor de
la ciudad—, no cabe duda de que las familias notables de Guadix, con las que
estaban bien relacionados los Bocanegra, presionaron a la familia del difunto
para que se redujese la pena de los asesinos, lo cual consiguieron'. En este
sentido, es posible ver en este episodio de la biografia de Mira otro germen que
aprovecharfa al momento de componer E/ esclavo del demonio.

En la comedia, junto con la caida y ascenso de Gil, se dramatiza la rivalidad
entre dos notables familias de Coimbra: los Norofias y los Meneses. El origen
de esta pugna, de acuerdo con el relato del santo (vv. 234-335), se hallaba en
la muerte del hijo del anciano Marcelo a manos del joven e impulsivo Diego
de Meneses. Anos después y a pesar del destierro que sufrié como castigo,
el impetuoso joven insiste en acercarse a la familia del anciano. Si bien este
comportamiento obedece a la desmesura con la que se caracteriza a los nobles
coimbreses en la comedia, también representa la continuacién de la lucha
entre estos dos clanes. La muerte del dnico hijo del anciano significé el estan-
camiento social de los Norofas y, por ende, el afianzamiento del poder de los
Meneses en Coimbra. Aunque en su discurso inicial, Marcelo afirma que las
hijas “conservan” el honor que heredan de sus padres por medio del matri-
monio, pues sélo los hijos son capaces de aumentarlo —como lo hizo él en su
juventud por medio de sus servicios a la corona—, el anciano no intenta sélo
conservar el honor de su familia, sino aumentarlo por medio del matrimonio
de Lisarda con Sancho de Portugal “que de la sangre real, / gotas en sus venas
tiene” (vv. 37-38). En este sentido, el acercamiento de Diego a los Noronas
aparece como un intento por evitar este enlace que significaria la llegada de los
intereses de un linaje mds poderoso a Coimbra, con lo cual la hegemonia de
los Meneses serfa debilitada. Por ello, el galdn manifiesta su deseo de gozar a
Lisarda, mas no considera convertirla en su esposa, ya que, de este modo, ella
no podria contraer nupcias con Sancho u otro noble de superior alcurnia, y el

poder de los Meneses sobre Coimbra seria indiscutible.

'¢ Véase Castilla, op. cit.; Asenjo, op. cit.; y Villanueva, op. cit.
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Esta lucha por el poder también se refleja en las decisiones del anciano sobre
el destino de sus dos hijas. Aunque estas, en principio, no son completamente
unilaterales, ya que considera su vocacién (para el matrimonio o el convento),
también persiguen el mantenimiento del poder de su familia. El pedido de la
mano de Lisarda por el arrepentido Diego (disuadido de su intencién inicial
por Gil") es una forma de restablecer la paz entre los dos clanes, pero también
de consolidar la hegemonia de los Meneses sobre los Norofias. Marcelo acepta
esta propuesta (forzado por la aparente deshonra), mas obliga a Leonor a ocu-
par el lugar de Lisarda. De este modo, no s6lo cumple con el matrimonio que
habia concertado con el cortesano, sino también evita el afianzamiento del po-
der de sus rivales sobre Coimbra, ya que busca la reintegracién de su familia en
la estructura central del poder (en la cual, como él cuenta en su discurso inicial,
participé activamente durante su juventud) ante la imposibilidad de mantener
su rivalidad con los Meneses, debido a la pérdida de su tnico hijo. En este sen-
tido, el cambio en la conducta de Diego no es tal, pues mantiene su propésito
inicial, porque persiste en la busqueda de la consolidacién del poder de su fa-
milia, s6lo que emplea mecanismos legitimos, puesto que el matrimonio entre
Lisarda y €l significa también la unificacién del poder de las dos familias bajo
la 6rbita de los Meneses, ya que, tras la muerte de Marcelo, Diego se conver-
tirfa en la cabeza de ambas, lo que no llega a concretarse debido a la aparente
traicién del anciano. El joven noble, creyendo que este se ha llevado a Lisar-

da, reinicia su beligerancia contra Marcelo y regresa a sus métodos iniciales:

A Lisarda me ha de dar,
o tengo de ejecutar

lo que he intentado otra vez

(vv. 1064-1066)

Al continuar este enfrentamiento, Diego no sélo desafia al anciano, sino

también al poder real, ya que Marcelo se reintegra a la estructura de este al

'7 En este sentido, Gil actia como un padre sustituto para el joven noble, que lo encamina
hacia el orden institucional, al convencerlo de desistir de su intencién inicial de deshonrar a
Lisarda.
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concertar las bodas de una de sus hijas con el cortesano Sancho. Por ello, a lo
largo de las siguientes jornadas, la autoridad del anciano se reafirmard, con el
apoyo del principe y el cortesano Sancho, mientras que el subversivo Diego
serd duramente castigado y sometido por los esclavos de Gil y, en la torre de
la aldea, por el cruel Riselo, criado de Marcelo. Al final de la comedia, Leonor
se casa con el rey Sancho y se restablece, definitivamente, el poder real en
Coimbra por medio de la conversién del anciano en un agente del mismo,
la cual se prefigura cuando el —todavia— principe avala, oculto bajo el disfraz
de simple cortesano, que Marcelo tome, en sus manos, el castigo contra los

agravios de Diego:

MARCELO. El traidor marido
pretendo castigar, pues soy justicia
en mi tierra, y sefior.
PriNCIPE. Yo sé que el Principe
y el Rey lo aprobaran.
(vv. 3105-3108)

Agravios que, ya convertido en rey, hard suyos:

Es justo

que [Diego] pague tantas ofensas,
que a no ser proprias y graves
perdondrselas pudiera

(vv. 3216-3219)

Entonces, el control de la subversién senorial, representada por Diego, se
consolida en £/ esclavo del demonio por medio de las acciones de los cortesa-
nos, protagonistas de la segunda trama, puesto que, en la comedia, los jévenes
son representados de modo que se establecen dos grupos diferenciados: los
coimbreses (Lisarda, Diego y Gil), caracterizados por la desmesura, la cual
los lleva a la ruptura con el orden social; y los cortesanos (Sancho y el princi-
pe), regidos por el “buen amor”, que aparece como un mecanismo de control
de las inclinaciones naturales de su edad. Asi, los primeros, carentes de esta

disciplina y llevados por el “loco amor”, promueven el caos en Coimbra; en
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cambio, los nobles cortesanos, representantes del orden real, reproducen las
distintas convenciones de esta ideologia. En este sentido, el alejamiento de los
primeros del orden de la corte provoca que sean arrastrados al bandolerismo
(Lisarda y Gil) y la ilegalidad (Diego), situaciones que se habian generalizado
en los reinos peninsulares debido al vacio de poder provocado, irénicamente,
por el mantenimiento del poder feudal. La nobleza, ocupada en la defensa de
sus privilegios ante la corona y en las luchas internas por los cargos de poder
locales, habia permitido el establecimiento de la ilegalidad en sus territorios'®.
En consecuencia, el restablecimiento de la jurisdiccion real se volvié una nece-
sidad. El problema del condado de Ribagorza, en Aragén, fue un claro ejem-
plo de esta situacién®.

En el proceso de “reconquista” de Ribagorza, la mayor parte de la nobleza
aragonesa no se opuso al ejército que el rey mandé, a finales de 1591, contra
los rebeldes”, del mismo modo que, en la comedia, Marcelo se convierte en
un aliado del poder real. Asi, el anciano, con el respaldo de los cortesanos,
administra justicia en su aldea (los villanos se acercan a ¢él para reclamar por
los crimenes cometidos por Gil y sus secuaces, por lo que el cortesano Sancho
organiza una partida para capturar al bandolero) y su residencia, debido a la
introduccién de elementos propios de la corte (la masica y el “buen amor”),
se transforma en una extension de esta, donde las pasiones (la ira de Marcelo y
el deseo erético de los dos Sanchos por Leonor) son controladas por el poder
civilizador de estas convenciones cortesanas. De este modo, la jurisdiccién real

se actualiza en Coimbra por medio de las acciones de los cortesanos, quienes

'8 Henry Arthur Francis Kamen, Una sociedad conflictiva: Espana, 1469-1714, Alianza, Ma-
drid, 1984, p. 229.

19 Felipe II, desde los inicios de su reinado, se enfrenté con los fueros aragoneses. Desde
1554, el rey buscé anexarse este condado sin éxito debido a la oposicién del Duque de Villa-
hermosa, quien, como Diego en la comedia, defendié vigorosamente sus derechos sefioriales.
Asi, este consiguié limitar el ejercicio efectivo del poder real sobre sus territorios amparado en
los fueros y los fallos de las autoridades aragonesas hasta que, en 1591, el levantamiento de
Zaragoza le permitié a Felipe intervenir dentro del territorio.

0 Tras la eliminacién de los rebeldes zaragozanos, en las Cortes de 1592 en Tarazona, se
aceptaron cambios constitucionales que reafirmaron la autoridad real en este reino, sin cancelar
totalmente los derechos seioriales aragoneses (Kamen, op. cit., 234).



“¢POSIBLE ES QUE EN SANGRE NOBLE QUEPAN BAJOS PENSAMIENTOS?” 183

defienden la autoridad de Marcelo, legitimada por su sometimiento al po-
der real. En este sentido, la comedia celebra la restauracién de la autoridad
real en sectores de la nobleza que se habian desasido de esta sujecién, pues,
en los distintos reinos peninsulares, las principales familias nobles buscaron
imponerse sobre sus iguales, con el fin de asegurar y expandir su hegemonia;
lo que menoscabé el orden social interno de estos territorios y, sobre todo, la
jurisdiccion real. Asi, en 1567, el embajador de Venecia afirmaba: “En los tres
reinos de Aragon, Catalufa y Valencia, en los que Su Majestad no tiene el po-
der absoluto, se cometen los crimenes més atroces, y los viajeros no gozan de
seguridad alguna, porque esas partes estdn infestadas por doquier de bandidos,
pero los habitantes no permiten intervenir al rey, salvo de conformidad con
sus constituciones tradicionales™'.

Angel Valbuena Prat forma parte de la considerable y destacada lista de
criticos que condend El esclavo del demonio. No obstante, en la introducciéon
a su edicién de la comedia, consideraba que, al momento de describir el pai-
saje, Mira de Amescua no retratd los fértiles paisajes lusitanos, sino el sobrio
y fuerte paisaje de su Guadix natal”. En este sentido, lo que he pretendido en
esta comunicacién es continuar en esta direccién, pues es posible encontrar en
ciertos pasajes vitales del poeta la fuente de inspiracién de £/ esclavo del demo-
nio. Si bien la representacién del clérigo pecador y el noble rebelde tendrian
su origen en el tiempo que Mira desempend el cargo de teniente y alcalde
mayor de ciudad natal, no se trata, sencillamente, de dramatizaciones de sus
experiencias. Justamente, en esto reside el mérito del poeta, pues partiendo de
su contacto personal con estos problemas, dramatiza las tensiones sociales y
politicas en las que se vieron comprometidos estos dos estamentos con el fin
de reafirmar el sometimiento a la autoridad divina y politica como base del

orden social.

2 Ibid., p. 230.
22 Angel Valbuena Prat, “Prélogo” a Antonio Mira de Amescua, E/ esclavo del demonio, La
Lectura, Madrid, 1926, pp. 9-71; p. 18.
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El deseo de obtener un bien inmediato por un pago doloroso a largo plazo ha
sido un tema literario explotado por autores de distintas épocas y de distintas
maneras. Fausto es el personaje que por siglos ha fascinado lectores por su
pacto con el diablo. Las versiones de este argumento cambian segin la época,
el pais y las obsesiones socioculturales del momento. Incluso, el personaje
que entra en negociaciones no es siempre llamado “Fausto”, de hecho Fausto
es una denominacidn para esta figura, mds o menos, del siglo xv1 y existen
versiones estructuralmente parecidas a este argumento empezando en el siglo
1v. A pesar de las diferentes fuentes de donde provienen estas historias pare-
cidas: Antioquia, Portugal o Alemania, o el nombre del protagonista: Teéfilo,
Cipriano, don Gil o Fausto, ya en el Siglo de Oro las caracteristicas de las
distintas fuentes estaban mds que fusionadas. En el siglo xvi1, en la Espana
de la Contrarreforma, dos autores, entre otros, crean obras que juegan con las
variaciones sobre este tema: Mira de Amescua en E/ esclavo del demonio y Cal-
derén de la Barca en El mdgico prodigioso. En este estudio, voy a examinar los
origenes del tema del pacto con el diablo que son mds frecuentes en la Espafia
de la época durea. Después, compararé los elementos tomados de las fuentes
legendarias y los cambios y manipulaciones de la historia introducidos por
Mira de Amescua y Calderén de la Barca.
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LA MAGIAY LA CONTRARREFORMA

Desde los tiempos antiguos, el ser humano ha exhibido un interés por entrar
en contacto con lo sobrenatural quizds impulsado por el complejo de inferiori-
dad provocado por una consciencia de la impotencia inherente en ser mortal.
Los poderes mégicos lo salvan de una vida aplastada por un rigido sistema de
clases, jerarquias sociales y otras limitaciones impuestas por su medioambien-
te. Durante el Renacimiento y el Barroco lo oculto, lo mdgico y lo demoniaco
son retomados con un nuevo provecho. El siglo xvir es un siglo de crisis y des-
orientacion y lo esotérico y la diabélica son fenémenos idéneos para manifes-
tar el desconcierto. “[L]a literatura barroca refleja la apariencia, el engano, la
sombra, el suefio, la evasién, la trascendencia, [...] la irrealidad que caracteriza
a este momento’!. La doble tensién de entrar en contacto con el mundo ma-
ravilloso de la magia, y, a la vez, con lo prohibido en forma del demonio, tiene
una atraccién especial: “El diablo [...] viene a ser el puente entre lo religioso
y lo mdgico. La nobleza, los letrados y el mismo clero, al igual que el pueblo
llano creen en el control que dispone Satands sobre las cosas humanas. Esta
intervencién del demonio permite justificar las anomalias”™. No sorprende
que los personajes protofdusticos y fdusticos cuenten con la conveniencia de
poder justificar conductas aberrantes por medio de pactos con el demonio. En
los mundos de E/ esclavo del demonio y El mdgico prodigioso, el atin de con-
trolar por artimafas a la naturaleza se manifiesta en el poder de manipular el
libre albedrio de otra persona en la forma de un enamoramiento forzado. Por
ende, la magia se inserta en la religién por medio del demonio. El demonio
estd presente desde los primeros momentos del mundo judeocristiano. En la
literatura barroca, el diablo puede producir conjuras, apariciones y otros actos
de hechiceria que hacen alusién al pensamiento mdagico de la Edad Media.
Segtin Zamora Calvo, en particular, el pacto con el diablo es la manera de

superarse como ser humano. Es su manera de asemejarse a Dios:

! Marfa Jestis Zamora Calvo, Ensuerios de razon. El cuento inserto en tratados de magia (siglos
xvi y xvir), Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid, 2005, p. 31.
2 Ibid., p. 36.
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Durante los Siglos de Oro se considera que el orden natural y el orden maravi-
lloso estdn separados por una leve cortina, que tan sélo Dios y Satands pueden
atravesar. Cuando las imploraciones a Dios parecen ser desoidas, el hombre
acude al diablo. [...] su poder, aunque limitado, es tan grande que no hay en
la tierra ninguna fuerza semejante: puede penetrar en el pensamiento, incli-
nar la voluntad, fascinar la imaginacién, etc. Con él, el orden sobre natural
estd al alcance del hombre; para ello es suficiente con que este entre en con-
tacto con el demonio, estableciendo un pacto que generalmente conlleva la

venta del alma’.

El ser humano logra superar su complejo de inferioridad en la gran cadena del
ser por medio de un pacto sanguineo con el demonio. En las obras de Mira y
Calderdn, el pacto tradicional estd tergiversado. Las estructuras basicas de las

versiones de la historia estdn alteradas.

TEOFILO, CIPRIANO, DON GIL Y FAUSTO:
LOS PACTOS CON EL DIABLO

Dos de los antecedentes a la figura de Fausto se encuentran retratados en
la Legenda aurea de Jacobus de Voragine, texto compilado entre 1360-1375.
Esta coleccién de manuscritos result6 tan popular que entre 1470 y 1530 era
el libro més frecuentemente publicado en Europa. En estas dos leyendas, tanto
Teéfilo como el mago Cipriano hacen pactos con el demonio. Seguramente,
Mira de Amescua y Calderén de la Barca conocian versiones de estas leyendas,
especialmente la de Teéfilo, dado que Gonzalo de Berceo narra la historia en
Los milagros de Nuestra Senora. Hay que recordar que el texto de Berceo ante-
data el de Voragine, demostrando que la historia de Teéfilo estaba bien arrai-
gada en Espafa desde antes. Ademis, es el Gnico “milagro” que contiene un
pacto con el diablo. De las cuatro transcripciones que probablemente tuvieron
una influencia sobre Mira y Calderdn, tres de ellos, Teéfilo, Don Gil y Fausto

crearon una alianza con el demonio para obtener conocimientos o reconoci-

3 Ihid., p. 173.
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mientos de un tipo u otro. Nada mds uno, Cipriano, usa la magia para fines
amorosos. No obstante, la magia y el amor estdn relacionados en la mayoria de
las versiones espafolas del pacto con el diablo en el Siglo de Oro.

Parece que el siglo xv11 fue un buen momento para el demonio. Con tantas
religiones luchando entre si, la atraccién de la magia ocupa un lugar central
en la imaginacién colectiva. Todo esto es a pesar del Concilio de Trento y su
afirmacién al pensamiento tomista que la magia, las hechizas y los sortilegios

no tenfan ningtin poder sobre el libre albedrio.

MIRA DE AMESCUAY EL ESCLAVO DEL DEMONIO (1613)

Como nos recuerda Valbuena Prat, “[e]l teatro de Mira de Amescua se halla
absolutamente comprendido en el ciclo de Lope™. Y, a pesar de las diferencias
basicas entre Lope y Calderén de la Barca, los temas del primero casi siempre
estan utilizados por el segundo’, vy, este hecho, entre otros que mencionaré
mds adelante, explicaria, quizds en parte, el uso de Calderén del tema del
pacto con el diablo. Tres variaciones sobre el tema parecen unirse en la obra
de Mira: la de Frei Gil de Santarem, la de Teéfilo y la de Fausto. Sin embargo,
los elementos bdsicos de estas historias estdn extrafamente cambiados por el
dramaturgo espanol.

El primer hecho que extrana al lector es el cambio hiperbélico de convic-
ciones, sin explicacién, de Don Gil. Antes de llegar al verso 200, Don Gil es
proclamado: “el santo / que Coimbra reverencia / por su ayuno y penitencia,
/ oracién y tierno llanto” (vv. 62-65)°. Incluso, mds adelante en la historia, el

Principe dice de él:

Corriendo voy la posta
para ver a Don Gil, un hombre santo,

4 Angel Valbuena Prat, “Prélogo”, en Mira de Amescua Teatro, I, prol., ed. y notas de Angel
Valbuena Prat, Espasa-Calpe, Madrid, 1943, p. xviii.
5 Ibid., p. xix.

¢ Todas las citas son de la edicién de Angel Valbuena Prat consignada en la nota 4.
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candnigo en la iglesia de Coimbra,
a pedirle que ruegue a Dios que sane

a mi padre, que estd en mucho peligro
(vv. 1812-1816)

El personaje creado por Mira parece aludir a Frei Gil de Santarem. Pero
Mira adopta Gnicamente el nombre porque la similitud entre el Frei Gil his-
térico y el Don Gil de la obra no tienen nada en comtn salvo el pacto con
el diablo. Cuando Diego, enamorado de Lisarda, estd a punto de subir una
escalera para reunirse a escondidas con ella, Don Gil lo convence de no seguir
adelante con su plan amoroso por medio de un largo, irrefutable discurso
sobre la tentacién. Pese a esto, cuando Diego abandona el lugar de la cita,
persuadido, claro, por Don Gil, es precisamente Don Gil quien decide subir
la escalera, fingiendo ser Diego, para gozar de Lisarda. El uso de este tipo de
artificios no es nuevo en el drama 4ureo, lo que es nuevo, o, mejor dicho, fue-
ra de contexto es la inverosimil permutacién espiritual de Don Gil. Hay que
recordar que Don Gil quebranta todas las reglas de “un hombre santo” sin la
intervencién del demonio. La tnica explicacién para esta extrana conducta es,

seglin sus propias palabras:

iOh qué extrafo pensamiento!
iJests, que [el] alma resbala
y mudo mi entendimiento!
La fe deste corazén
huyd, pues que la ocasién
es la madre del delito,
que si crece el apetito
es muy fuerte tentacion.

(vv. 467-474)

Es el primer ejemplo de una serie de defectos inesperados. Sin estar satis-
fecho con su primer arrebato pecaminoso, Don Gil escapa con Lisarda y le
miente diciendo que fue su amado Diego el que ha planeado el engafno: “El

me ha traido / a que gozase de ti, / para dejar ofendido / tu padre otra vez” (vv.
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627-629). Sin otra alternativa, Lisarda escapa con Don Gil y se convierten en
<« »
salteadores con arcabuces”.

Todavia sin la mediacién del demonio, Don Gil se enamora, a prime-
ra vista, de Leonor, hermana de Lisarda que encuentran en un camino, y

declara:

Por ti, divina Leonor,
haré otro grave delito,
que el pasado fué un error
y éste es un ciego furor
nacido de un apetito.

(vv. 1254-1258)

Esta anticipacién de la maldad, sin la interposicién del demonio, es otra de
las idiosincrasias de E/ esclavo del demonio. En las versiones anteriores, tanto las
de Fausto, como Teéfilo y Frei Gil, la malicia inicia con la mediacién del de-
monio. Mira introduce una nueva figura personificada por Don Gil en la cual
las fechorias parecen brotar de su voluntad sin ninguna injerencia diabdlica.

Amescua basa su Fausto ibérico, por lo menos en nombre, en:

uno de los Faustos arquetipicos de la Edad Media: el portugués Frei Gil
de Santarem. La leyenda hagiografica lusitana estd basada en un personaje
histérico que vivié entre finales del siglo x11 y la primera mitad del siglo xi11,
y cuya muerte acaecié en 1256. La tradicién convirtié a Frei Gil, religioso
notable por su virtud y saber, en un pactista diabélico, que aprendié magia
en la famosa cueva de Toledo y que, finalmente arrepentido, habria salva-
do el alma, como Teéfilo, aunque este tltimo por intercesién de la Virgen
Maria’.

Sin embargo, el Fray Gil de Amescua no tiene ningin interés en aprender

magia o alcanzar el entendimiento de los misterios del universo: su deseo es

7 Nicanor Gémez-Villegas, “Implicaciones teoldgicas de ‘el pacto con el demonio’ en la
tradicidn literaria durea”, Hipertexto, 5 (2006) p. 82.
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puramente carnal. Ademds, como he comentado arriba, él atin no ha entrado
en pacto alguno cuando engana, miente y rapta a Lisarda.

Por fin, después de 1378 versos, “Sale el Demonio vestido de galdn, y 1l4-
mase Angelio” incitado por las palabras de Don Gil: “por gozar de ti, Leonor,
/ daré el alma” (vv. 1377-1378). Angelio discurre sobre los beneficios de de-
leitarse con los bienes mundanos e introduce la disputa entre la Reforma que
aboga por la predestinacién y la Contrarreforma que sigue los preceptos del
libre albedrio: “Si predestinado estds / la gloria tienes segura. Si no lo estds, ;no
es locura / vivir sin gusto jamds?” (vv. 1399-1402). En el siglo xv1 el cardenal
Francisco de Toledo publica el /nstitutio Sacerdotum en Roma, que declara que
el diablo no puede influenciar el libre albedrio. Produce fantasmas que afectan
la imaginacién, pero el libre albedrio no es alterable. Las tnicas condiciones
que da Angelio son: “Que del mismo Dios reniegues, / y haciendo escrituras
firmes / de ser mi esclavo, las firmes / con sangre, y la crisma niegues” (vv.
1435-1438). En este extrano convenio con el demonio, Don Gil parece haber
sido enganado. Este aspecto es otra idiosincrasia de E/ esclavo del demonio.
Angelio le ha prometido: “Tu gusto serd infinito; / con vida libre y resuelta
/ seguirds a rienda suelta / los pasos de tu apetito” (vv. 1419-1422). Cuando
los otros esclavos se encargan de Don Gil, primero le hacen un sangrado,
probablemente para tener la sangre para el contrato. Después conducen a An-
gelio vestido como esclavo, “con S y clavo” (entre los vv. 1497-1498). En su
contrato ha escrito: “Si aprendo la sutil Nigromancia / que el catélico llama
barbarismo, / y excediendo las fuerzas de mi mismo / gozare de Leonor un
breve dia;” (vv. 1503-15006).

Si los Actos I y II son reminiscencias distorsionadas de la historia lusitana
de Don Gil, el Acto III retoma aspectos de Fausto, pero tnicamente por el
papel que cumple el demonio. Mira de Amescua disefia un demonio bastante
semejante al personaje diabélico encontrado en las otras versiones del tema
protofdustico y fiustico. Incluso, una constante en las versiones espafiolas es
la invitacién diabdlica para aprender la magia en la cueva de Toledo. La cueva
en los textos espafioles es andloga al estudio o a la biblioteca en las rendicio-
nes inglesas o alemanas del zopos. En un largo discurso de mds de 100 versos,

Angelio promete a Don Gil las riquezas fisicas del mundo y hace un recorrido



192 ROBIN ANN RICE

poético de las maravillas turisticas del siglo xv1: Paris, Zaragoza, Florencia,
Jativa, Valladolid, etcétera. El Don Gil literario es muy distinto del Frei Gil.
Don Gil rechaza cualquier pretension de acceder a las altas esferas de las luces

filos6ficas o mégicas:

No quiero, duefio y maestro
cuya ciencia al mundo espanta,
republicas de Platon
en la idea fabricadas;
no quiero, no, las riquezas
de que el mundo ofrece parias
a soberbias majestades
de la gente idolatradas

(vv. 2628-2635)

Se descarria de los rieles fundamentales de los argumentos tradicionales
tanto del Frei Gil histérico y legendario como de Teéfilo y Fausto. Asimila a
un Cipriano profano que valora mds un dia de placer carnal que la sabiduria

arcana adquirida en la cueva.

Sélo quiero que me cumplas
una liberal palabra,
condicién de la escritura

en tu favor otorgado.

Amo a Leonor; sufro y peno
viviendo con esperanzas

que me convierten las horas
en siglos y edades largas

(vv. 2648-2655)

Angelio le hace entrega de un remedo de Leonor y la acotacién prescribe:
“Sale Don Gil abrazado con una muerte cubierta con un manto” (entre los vv.
2709-2710). Otra vez, la desviacién de Mira de introducir un engafio por par-
te del demonio es una idiosincrasia que no usan las otras historias que narran
los pactos con el demonio. Calderdn lo hard después en El mdgico prodigioso,
pero, como ha escrito Valbuena Prat, Calderén impide a Cipriano gozar a
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Justina aun en apariencia®. Don Gil se da cuenta del engafo y acusa a Angelio:
“Hasme enganado. / [...] / Mujer fue la prometida; / la que me diste es fingida,
/ humo, sombra, nada, muerte” (vv. 2760 y 2765-7).

El Acto III desvia aun mds la historia de las otras versiones del tema de Gil,
Teoéfilo, Cipriano y Fausto. Primero, Lisarda, cuya vida es destruida por Don
Gil, se convierte en antitesis de él como se evidencia la descripcién en este
Acto: “sal[e] Lisarda, herrado el rostro, en hdbito de esclavo, y escrito en la
cara: ‘Esclavo de Dios’.” (entre los vv. 2291-2292). Mientras tanto, Don Gil

dice estar cansado de su vida pecaminosa:

Me cansan
las acciones del pecado,
no el gusto de cometerle,
que en éste siento descanso.
Tres labradores he muerto,
dos mujeres he forzado,
salteé¢ diez pasajeros,
y he aprendido dos encantos.
Soy discipulo, en efecto,
de buen maestro, y esclavo
de buen senor que a la vida
me ensefia caminos anchos

(vv. 2380-2391)

Tanto ha aprendido de Angelio que empieza a usar su retérica doctrinal: “Has-
ta morir no hay seguro / en aqueste mundo estado, / porque sélo Dios conoce
/ los que estdn predestinados” (vv. 2492-2495).

El desenlace que trama Mira es muy original pero poco satisfactorio desde
un punto de vista dramdtico. Primero, Angelio se revela y Don Gil se queda
asombrado al descubrir que Angelio es el demonio. Segundo, Don Gil deci-
de repentinamente pedir amparo y selecciona extrafiamente al “dngel de la
guarda” (v. 2843) y no a la Virgen o a algiin santo. Unos dngeles luchan con

los diablos y Don Gil es redimido. El final de la obra desconcierta por las in-

8 Valbuena Prat, ap. cit., p. 126.
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justicias cometidas contra Lisarda. Don Gil es perdonado por todos, incluso
por el Principe. Sin embargo, la acotacién describe: “Descibrese Lisarda con
musica, muerta, de rodillas, con un Cristo y una calavera, en el jardin” (entre
los vv. 3211-3212). El Principe ordena su entierro y la comedia termina.

La “innovacién” de Mira es la conversién de Lisarda en un chivo expia-
torio para los demds. El esclavo del demonio es Don Gil pero es perdonado
y, se supone, liberado. Lisarda, por el otro lado, estd muerta y a punto de ser
sepultada. Las variaciones que introduce Mira con respecto al tema de Gil/
Teofilo/Cipriano/Fausto, ademds de ser variaciones de las fuentes cldsicas, son
extranas transformaciones. Los elementos bésicos de la leyenda son tergiversa-
dos y algunos de los canjes son poco satisfactorios en cuanto a la 16gica de los
sucesos y el desenlace dramdtico de los acontecimientos.

Las permutaciones que implanta Mira son: el protagonista ha sufrido un
radical cambio moral sin haber entrado atn en el pacto con el diablo. No de-
muestra interés en conocimientos reconditos del universo, sino en una aven-
tura con Leonor. Ademds, no hay ningun jubilo por haber entrado en el pacto
porque el demonio lo engana. Don Gil no es salvado por la Virgen Marfa, la
cual es la figura usada en los dramas espafioles, sino por el “dngel de la guarda”.
Quizds la mudanza mds perturbadora es la falta del sentido de justicia al final
de la obra. Don Gil y don Diego son salvados pero Lisarda, la mds valiente y,
en ciertos aspectos, la menos culpable porque expia sus pecados y se convierte
en “esclava de Dios”, estd muerta. Desde un punto de vista religioso, Lisarda
es reivindicada por Dios. Sin embargo, desde un enfoque humano y dramdti-
co, es el chivo expiatorio para don Gil y don Diego, y, en lugar de entretener,
produce zozobra y una desazén en los lectores/espectadores. Por parte de don

Gil, no hay expiacién pero es perdonado y salvado.
CALDERON DE LA BARCA Y CIPRIANO:
EL MAGICO PRODIGIOSO (1663)

Hay una relacién histérica y fundacional muy curiosa entre Fausto y Cipria-

no. Aunque habia dos fuentes para la leyenda de Fausto: un autor anénimo
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de Wolfenbiittel y Johann Spies que publicé el Volksbuch en 1587, el nombre
“Fausto” parece no proceder del Volksbuch alemén sino del famoso Simon Ma-
gus, un contempordneo de los apdstoles que usaba el sobrenombre “Faustus”.
Se proclamaba divino y se cas6 con una prostituta de nombre Elena la cual
consideraba la reencarnacién de Elena de Troya y la sabiduria (ennoia) de Dios.
En el Volksbuch, por medio de la magia, Fausto también obtiene un simula-
cro de Elena de Troya. Por un lado, este episodio es explicable como deriva-
cién de laleyenda Simon-Faustus, y, por el otro lado, de otra antigua tradicién:
la de San Cipriano de Antioquia. Ioan Couliano juzga que Calderén de la Barca
usaba como fuentes la Legenda aurea y una coleccion de las vidas de los santos
intitulada Flos Sanctorum. Excepto su conclusién, que se asemeja al argumen-
to del Mago Cipriano recopilado en la Legenda aurea, la estructura del Fausto
del Volksbuch es muy parecida a la versién de Calderén’. Segtn Valbuena Prat:
“La leyenda de Cipriano en la forma que llega a Calderén, coincide con la
medieval de Tedfilo y la cincocentista del Doctor Fausto en la existencia de
un pacto diabdlico; pero Teéfilo vende su alma al demonio por conseguir
honores, y Fausto por rejuvenecerse, mientras que Cipriano realiza la venta
por el amor a una mujer”’. Como precisién al comentario de Valbuena Prat,
el Cipriano de Antioquia si solicité el auxilio de los demonios, pero no entré
exactamente en un pacto fdustico. Otra precision serfa que el Cipriano calde-
roniano llama la atencién del demonio por su discurso fdustico del inicio de
la obra en el cual anhela conocer los secretos de Dios y el universo. Entonces,
si bien es cierto que el protagonista entra en el pacto para obtener el amor de
Justina, también es preciso decir que atrae al demonio primordialmente por
sus ansias intelectuales. Después, el demonio lo hace enamorarse, y, por lo
tanto, le induce su estado de desesperacion para conquistar a Justina. Pero la
iniciativa amorosa proviene del demonio y no de Cipriano. Esta es una parte
fundamental de la obra porque retoma la historia original de Voragine en la

cual el demonio es el antagonista de Justina por ser cristiana.

? Ioan P. Couliano, Eros and Magic in the Renaissance, tr. de M. Cook, University of Chicago
Press, Chicago, 1987, pp. 214-216.

' Valbuena Prat, “Prélogo”, en Calderdn de la Barca. Comedias religiosas, prol y ed. de
Valbuena Prat, Espasa-Calpe, Madrid, 1953, ¢. I, p. IV.
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El Cipriano calderoniano es una figura que se asemeja al Fausto del Volks-
buch porque es pintado como “estudiante” y codicia leer y aprender. Ademds,
evoca al demonio porque expresa su afin de conocer los secretos del universo,

una clara invocacién al demonio en los textos fausticos:

ya podré,
si tanto mi ingenio alcanza,
estudiar esta cuestién
que me tras suspensa el alma,
desde que en Plinio lef
con misteriosas palabras
la definicién de Dios;
porque mi ingenio no halla
ese Dios en quien convengan
misterios ni sefnas tantas.
Esta verdad escondida
he de apurar.

(vv. 77-88)"

A diferencia del Don Gil de Mira, Cipriano es un estudiante inocente que
peca en la tradicién antigua por su aspiracién de investigar la “verdad escon-
dida” la cual es siempre un acto severamente castigado. Si en Mira, Angelio
tarda 1 378 versos en aparecer, el demonio de Calderdn es alerto y 4gil y sale
en el verso 88. Don Gil quebranta las leyes de su religién sin la intercesién del
demonio. En contraste, Cipriano es relativamente ingenuo en sus ambiciones
amorosas antes de la intromisién del demonio.

A pesar de la impresién que da el inicio de la Jornada Primera en esta co-
media de santos, el demonio no lleva a cabo sus artimanas para conferirle a
Cipriano el poder de desentranar los misterios del universo, sino el demonio
impide a Cipriano concentrarse mds en sus estudios. Ademds, lo hace enamo-

rarse de Justina a pesar de no haber expresado interés alguno en ella:

" Todas las citas de £l mdgico prodigioso son de: Calderdn de la Barca. Comedias religiosas,
prol. y ed. de Valbuena Prat, Espasa-Calpe, Madrid, 1953.
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Pues tanto tu estudio alcanza,
yo haré que el estudio olvides,
suspendido en una rara
beldad. Pues tengo licencia
de perseguir con mi rabia
a Justina, sacaré
de un efecto dos venganzas.

(vv. 310-316)

Cipriano visita a Justina para interceder por dos hombres, Floro y Lelio, que
estdn enamorados de ella. Pero, en el primer momento que la ve, la magia del

demonio empieza a tener efecto:

(Ap. Turbado
estoy .) si acaso (Ap. {Qué fuerte
hielo discurre mis venas!)
en algo serviros puede
mi deseo. (Ap. jQué mal dije!
Que no es hielo, fuego es éste.)

(vv. 756-761)

Entonces, las ciencias fausticas son trocadas en esta versiéon del tema con el
amor obsesivo.

No satisfecho con perturbar a Cipriano, el demonio aparece en el balcén de
Justina como un “negro bulto” para que los pretendientes lo vean y renuncien a
su afecto por ella pensando que tenga otro amor. Pero, el demonio los defrauda
por dos motivos: uno, para dejar libre el camino para Cipriano, y, dos: “Para las
persecuciones / que hacer en Justina intento, / a disfamar su virtud / desta ma-

nera me atrevo” (vv. 908-911). Ademds, declara sus otras intenciones que son:

No sélo he de conseguir
hoy de Justina el desprecio,
sino rencores y muertes
ya llegan: dbrase el centro,
dejando esta confusién
a sus 0jos.

(vv. 922-927)
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Por el otro lado, Cipriano sucumbe al amor y reconoce: “ni libros ni estudios
quiero, / porque digan que es amor / homicida del ingenio” (vv. 1029-1031).

En la Jornada Segunda viene el pacto con el diablo. El amor por Justina ha
desesperado tanto a Cipriano que sucumbe al demonio: “ya rendido, y ya suje-
to / a penary padecer, / por gozar a esta mujer, / diera el alma” (vv. 1196-1199).
Inmediatamente, Demonio contesta: “Yo la aceto” (v. 1199). Este segmento es
casi formulario, y también es un eco muy cercano de los versos de E/ esclavo
del demonio de Mira: “Si la intencién y el [a]fecto / condenan al pecador, / por
gozar de ti, Leonor, / daré el alma” (vv. 1375-1378). Tal como el Demonio
de Calderdn, Angelio contesta: “Yo la aceto” (v. 1378). Un contraste notable,
sin embargo, entre la relacién de Cipriano y Demonio y Don Gil y Angelio
es que Angelio no tenia un interés concreto en la destruccién de Leonor. Su
enfoque fue una maldad genérica y no especifica. Demonio tiene intenciones
muy definidas para destruir a Justina porque ella es una cristiana devota, vy,
por lo tanto, enemiga natural de Demonio. También la quiere destruir porque

destruird a la vez a Cipriano. Sobre esto, Demonio dice a Cipriano:

Yo tu muerte.
Y pues ya he conseguido
el mirarme contigo introducido,
ir a alterar mi safha determina

de otra suerte también la de Justina

(vv. 1462-14606)

Todavia Cipriano no ha hecho el pacto con Demonio. Pero llegando al final
de la Jornada Segunda, Cipriano firma el pacto con su propia sangre. Demonio
estd contento porque ha ganado dos almas: “Alma con alma te pago, / pues por
la tuya te doy / la de Justina” (vv. 1987-1989). Demonio condiciona a Cipria-
no: le ensenard la magia por un afio viviendo con él en una cueva para aprender
todo. Satisfecho con el pacto, Cipriano usa un lenguaje tipicamente fdustico
cuando declara: “Vamos, / que con tal maestro mi ingenio, / mi amor con due-
fio tan alto / eterno serd en el mundo / el mdgico Cipriano” (vv. 2021-2025).

En la Jornada Tercera, transcurrido un ano, Cipriano sale de la cueva des-

pués de haber aprendido toda la magia para conquistar a Justina. Dado que
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todos, salvo Justina y su padre, Lisandro, son gentiles, Demonio es el perso-
naje que explica la teologfa cristiana en el texto. Cuando Cipriano se jacta de
que Justina serd suya: “hoy la hermosa Justina, / en repetidos lazos / llamada
de mi amor, vendrd a mis brazos;” (vv. 2099-2101), Demonio, como gran

te6logo contesta:

que aunque el gran poder mio

no puede hacer vasallo un albedrio,
puede representalle

tan extrafos deleites, que se halle
empenado a buscallos,

y inclinarlos podré, si no forzallos.

(vv. 2119-2123)

No satisfecho con el engano de Cipriano y consciente de que no tiene poder

contra el libre albedrio, Demonio, de todas maneras, amenaza a Justina:

Lograr dos triunfos espero,
de tu virtud ofendido:
deshonrarte es el primero,

y hacer de un gusto fingido
un delito verdadero.

(vv. 2341-23406)

Demonio hace un remedo de Justina y antes de poder gozar de ella, Cipriano
descubre: “jUn yerto caddver mudo / entre sus brazos me espera!” (vv. 2541-
2542). Cipriano se arrepiente de sus errores y por las pldticas teoldgicas de
Demonio y los ejemplos de Justina se convierte al cristianismo. Es apresado

por el gobernador cuando declara en publico:

El gran Dios de los cristianos

es el que a voces confieso;

que aunque es verdad que yo ahora
esclavo soy del infierno,

y que con mi sangre misma

hecha una cédula tengo,
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con mi sangre he de borrarla
en el martirio que espero.

(vv. 2917-2924)

Se retine con Justina en la prisién donde serdn ejecutados juntos. El final se
adhiere a la historia de Cipriano de Antioquia.

Quizds el aspecto mds interesante del final de E/ mdgico prodigioso es el
papel que tiene Demonio. Se convierte en portavoz del cristianismo. Es De-
monio quien reivindica con sus palabras tanto a Justina como a Cipriano al
final de la obra. En contraste con Angelio de Mira, Demonio es un personaje
bien desarrollado, mientras Angelio es mds bien ambiguo e incongruente. Hay
otras diferencias entre las dos obras. Primero, Cipriano es un estudiante al
inicio de la obra y demuestra inquietudes por investigar la naturaleza de Dios,
pero no es corrupto como Don Gil. El entra en el contrato con Demonio para
poder poseer a Justina, pero, en primera instancia, para instruirse en la magia.
El final de Calderén es mds justo. Cipriano y Justina perecen juntos como
mdrtires, mientras que en el texto de Mira, Lisarda es el chivo expiatorio para

los otros personajes, especialmente Don Gil.

CONCLUSION

El tema de Fausto era fascinante para la Espafa contrarreformista. Tanto
Mira como Calderén, entre otros dramaturgos, utilizan aspectos del tema a
pesar de llamar a sus protagonistas Don Gil y Cipriano. Sin embargo, sus his-
torias estdn infiltradas con aspectos de la figura alemana. En el caso de Cal-
derén, hay dos datos interesantes que pudieran indicar una influencia de
la versién alemana. Primero, es posible que Calderén haya conocido alguna
versién influenciada por el Volksbuch cuando pasé tiempo en los Paises Bajos.
Segiin algunas fuentes, en 1623, ano en el cual los bidgrafos de Calderén lo
ubican en los Paises Bajos, una compafia de teatro inglés representd varias
obras usando el tema. Ademds, en la primera versién de E/ mdgico prodigioso
que no fue publicada hasta 1877, Calderén llama “Faustina” a la Justina no



EL TEMA DE PACTOS CON EL DIABLO 201

bautizada'?. Es factible que haya una influencia mds directa del Fausto del
Volksbuch en la obra de Calderén, mds que en la de Mira. Al inicio de la obra
calderoniana, Cipriano hace un monélogo que llaman el griibelnden Gelehr-
ten (filosofar del erudito), el mismo modelo que usan Marlowe y, después
de Calderén, Goethe'’. En contraste, Don Gil rechaza la instruccién en las
ciencias ocultas.

El pacto con el diablo es una via que usa el hombre para superar sus limi-
taciones, y, por lo tanto, se manifiesta de muchas maneras en la imaginacién
colectiva desde la Antigiiedad. “Con él, el orden sobrenatural estd al alcance
del hombre™'. También, nota Zamora, los pactos estdn cominmente relacio-
nados con temas sexuales. En este aspecto, las dos obras, E/ esclavo del demonio
y el El mdgico prodigioso viran algo de la estructura tradicional del pacto fius-
tico. El Don Gil de Mira no necesitaba el pacto para cometer su primer desvio
sexual con Lisarda. Cuando caprichosamente cambia de idea y se enamo-
ra de su hermana, Leonor, entra en el pacto. En el caso de Cipriano, él tienta al
demonio exclamando querer tener conocimientos del dios que describe Pli-
nio. Cuando Demonio hechiza a Cipriano para que se enamore de Justina,
el protagonista opta por negociar con Demonio para gozar de ella. Cipriano
es bidsicamente bueno antes de la intervencién del diablo, mientras Don Gil
inicia su vida errada sin la seduccién del demonio.

El demonio es una figura que ha acaparado la imaginacién popular durante
muchos siglos. En los siglos xv1 y xv11, varias tradiciones se retinen para formar
toda una serie de textos dramdticos que abordan el tema. La magia y la hechi-
cerfa, tan condenados en los Siglos de Oro institucionalmente, se insertan en
la mentalidad cristiana por medio de la figura del diablo®. El tema de Fausto
inspiré a varios dramaturgos dureos, mezcldndose con otras tradiciones simi-
lares, como las de Frei Gil, Teéfilo y Cipriano. Mira de Amescua y Calderén
de la Barca han forjado dramas que retoman unos elementos de las historias

centrales pero han agregado hechos idiosincrésicos que hacen de sus versiones

12 Ibid., pp. 216-217.

B Ibid,, p. 217.

14 Zamora Calva, op. cit., p. 173.
5 Ibid., p. 43.
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interesantes giros sobre el mismo tema. La mujer como chivo expiatorio es un
tema que tanto Mira como Calderén han incluido en sus variaciones del tema.
En las dos rendiciones, la constante es la muerte de la mujer sin haber entrado
en el pacto con el diablo. Ella, como objeto, es el motivo por la celebraciéon
del pacto. Lisarda, Leonor y Justina son manifestaciones dureas de Eva. Repre-
sentan la tentacién y los protagonistas son impulsados a pecar a causa de ellas.

Ellos atraen al demonio pero ellas son sacrificadas por liberarlos del pacto.



AGUSTIN MORETOY CABANA






El papel contradictorio de la mujer esquiva
en El desdeéen, con el desdén
de Agustin Moreto

Ricardo Castells

Florida International University

Diana, la protagonista de E/ desdén, con el desdén, es uno de los ejemplos
mds conocidos de la mujer esquiva en el teatro espanol del Siglo de Oro. De
acuerdo con Melveena McKendrick, la mujer esquiva es “the woman who
[. . .] is averse to the idea of love and marriage. As a natural outcome, she is
usually, but not invariably, averse to men as well”'. Diana ha llegado a estas
circunstancias debido a sus muchos afios de estudio de la historia y la filosofia,
las cuales le han demostrado que a lo largo de los siglos el amor sélo ha pro-
ducido “ruinasy destrozos, / tragedias y desconciertos” (I, 837-38). En cierto
sentido, Diana nos recuerda el viejo refrdn de mujer que sabe latin, no se casa
ni tiene buen fin. El dicho indica que a una mujer culta le costard mds trabajo
casarse porque seria mds inteligente que su esposo, lo cual crearfa una situa-
cién contradictoria en una sociedad tradicional. Sin embargo, en esta variante
del refrdn, Diana tiene pretendientes de sobra, pero el resultado es el mismo:
tampoco se va a casar porque sus estudios le han comprobado que para ella el
matrimonio representaria una forma de muerte intelectual y espiritual.
Diana se siente muy segura acerca de sus conocimientos y su sabiduria,

pero el trabajo presente tiene como propésito poner en tela de juicio la pro-

' Woman and Society in the Spanish Drama of the Golden Age: A Study of the Mujer Varonil,
Cambridge University Press, Cambridge, 1974, p. 142.

2 En adelante sélo citaré por niimero de jornada y verso pues todas las citas son de la obra de
Agustin Moreto, E{ desdén, con el desdén, ed. de Francisco Rico, Castalia, Madrid, 1971.
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fundidad de los estudios de la protagonista. Los demds personajes de E/ des-
dén, con el desdén consideran que Diana es una mujer culta pero confundida;
sin embargo, hay muchos indicios de que la dama que aparece al principio de
la obra no es tan lista como ella parece creer. Aunque Elizabeth Teresa Howe,
por ejemplo, concluye que “Diana represents an educated woman well within
the accepted limits of her time and social position™, este trabajo sugiere que
ella, al contrario, resulta tener una preparacién bastante limitada. Sin embar-
go, ésta no es una condicién permanente en la dama, ya que la obra demuestra
una evolucién personal que al final produce un personaje mucho mds sensato
y razonable®.

Como han demostrado Bruce W. Wardropper, Francisco Rico y William
R. Blue’, la postura de Diana va en contra de una de las premisas mds impor-
tantes del orden natural y social en la Europa del siglo xvir. Como nos indica
su pretendiente Carlos, el Conde de Urgel, segtn las normas vigentes Diana
tiene la responsabilidad de casarse y de tener hijos por motivos tanto humanos
como politicos. Carlos indica que la supervivencia de la raza humana requiere
que las mujeres acepten el amor, el elemento con el cual el orden natural “fa-
brica / el mundo a su duracién / alcdzares en que viva® (I, 182-84). Ademds,
como es hija tnica del Conde de Barcelona, Diana tiene “la obligacién de

casarse” para mantener la estructura politica del reino (I, 191)°. Debido a esta

3 “The Education of Diana in Agustin Moreto’s £/ desdén con el desdén”, Romanische Fors-

chungen, 102 (1990), p. 155.

4 Diana dista mucho de la mujer estudiosa, como, por ejemplo, Ana en No puede ser de
Moreto, una obra que representa “a plea for the recognition of woman’s personal dignity and
integrity and of her capacity for self-determination” (McKendrick, art. cit., p. 222). Para la
mujer erudita en la comedia, véase a McKendrick (pp. 218-29).

> Bruce Wardropper, “El desdén con el desdén: The Comedia Secularized”, Bulletin of Hispanic
Studies 34 (1957), p. 75 Francisco Rico, Introduccion, El desdén, con el desdén, ed. de Francisco
Rico, Castalia, Madrid, 1971, pp. 14-16; William R. Blue, “Echoing Desire, Mirroring Dis-
dain: Moreto’s El desdén, con el desdén”, Boletin de los Comediantes, 38-1 (1986), p. 139.

¢ Como ha notado McKendrick, las normas contempordneas consideran que la postura de la
mujer esquiva sobre el matrimonio y las relaciones humanas representa una rebelién inacepta-
ble en contra de las leyes naturales. Como resultado de esta contradiccién, al final de estas obras
la mujer esquiva tipicamente se enamora del protagonista y acepta su papel natural como esposa
y futura madre (McKendrik, art. cit., p. 143). En un estudio de La hija del aire de Calderdn,
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presunta violacién de la ley natural y de la tradicién aristocrética, los demds
personajes se oponen a la postura de Diana porque consideran que esta actitud
representa un “error” (I, 210; I, 555) o hasta un “ciego desvario” (I, 442).
Diana, por lo tanto, posee un cardcter sumamente enigmdtico, ya que —a
pesar de toda su erudicién y sabiduria— los demds personajes no dejan de co-
mentar acerca de su presunta ignorancia. Empero, como ha observado el fil6-
sofo e historiador de ideas Isaiah Berlin, en la vida puablica hay una diferencia
muy marcada entre los conocimientos y la comprension, y esta distincién cru-
cial nos permite analizar el temperamento contradictorio de la mujer esquiva

en esta comedia de Moreto. De acuerdo con Berlin,

What is called wisdom in statesmen, political skill, is understanding rather
than knowledge—some kind of acquaintance with relevant facts of such a
kind that it enables those who have it to tell what fits with what: what can be
done in given circumstances and what cannot, what means will work in what
situations and how far, without necessarily being able to explain how they
know this or even what they know’.

De acuerdo con las ideas de Berlin, toda la preparacién de Diana no le
servird en la vida publica porque le falta un entendimiento prictico acerca de
la realidad social y politica del reino. Sin embargo, pesar de esta importante
deficiencia intelectual, Diana no alberga ninguna duda acerca de su inteligen-
cia y sus conocimientos. Al contrario, como les explica a sus pretendientes,
desde una edad temprana ella usé “el estudio y la licién” para comprobar el

poder destructivo del amor a lo largo de los siglos (I, 833). Aunque los demis

Marfa Cristina Quintero escribe: “In Calderén’s time, motherhood as an institution was viewed
in contradictory ways, from a political perspective. On the one hand, as Magdalena Sdnchez
suggests, maternity was considered an impediment to the ability to wield political power (x).
On the other, the queen’s body played an inestimable political role since its primary function
was to provide an heir to the throne” (Cristina Quintero, “Gender, Tyranny, and Performance
of Power in La hija del aire”, Bulletin of the Comediantes, 53-1, 2001, p. 166). El desdén, con el
desdén no presenta semejante contradiccién al ser una comedia més ligera que sugiere que la
maternidad representa una parte fundamental del poder politico de Diana.

7 Isaiah Berlin, “The Sense of Reality”, en The Sense of Reality: Studies in Ideas and their His-
tory, ed. de Henry Hardy, Chato & Windus, Londres, 1996, p. 32.
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personajes insisten en que ella estd completamente equivocada, Diana cree
que sus lecturas le han dado una sabiduria que los otros sencillamente no

logran comprender:

Cuanto los sabios supieron,
cuanto a la filosofia

moral liquidé el ingenio,
gastaron en prevenir

a los siglos venideros

el ciego error, la violencia,

el loco, el tirano imperio

de esa mentida deidad,

que se introduce en los pechos
con dulce voz de carifo,

siendo un volcdn alld dentro.

(I, 842-52)

A primera vista, los argumentos de Diana tienen cierta légica interna por-
que ella al menos parece seguir la larga tradicién de estudiosos europeos que
critican los excesos del loco amor. Empero, Diana no comprende que desde la
Antigtiedad cldsica hasta el periodo barroco, escritores como Platén, Marsilio
Ficino y Baldassare Castiglione observan que existe una contradiccién abso-
luta entre el amor honesto y puro que se manifiesta a través del matrimonio
sagrado, y las pasiones alocadas del amor mundano. En vez de perderse en
estos deseos sensuales, todos los pretendientes de Diana desean casarse con ella
con la aprobacién de su padre, luego parece que la dama no ha entendido la

esencia de los estudios que requieren toda su atencién®. Dado el hecho de que

8 Diana comenta: “;Qué amante jamds al mundo / dio a entender de sus efectos / sino lds-
timas, desdichas, / ldgrimas, ansias, lamentos, / suspiros, quejas, sollozos, / sonando con triste
estruendo / para lastimar las quejas, / para escarmentar los ecos?” (I, 853-60). Sin embargo,
Castiglione indica que estos sintomas sélo se manifiestan en los que sienten un amor puramente
lascivo, lo cual explica por qué ninguno de los personas en E/ desdén, con el desdén sufre de esta
forma. Segun Castiglione, los que sienten una atraccion fisica si exhiben sintomas parecidos a
los que describe Diana: “Questi tali inamorati adunque amano infelicissimamente, perché o
vero non consegueono mai li desidéri loro, il che ¢ grande infelicita [. . .] perché [. . .] altro non
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equiparar el amor y la lujuria representa una evidente distorsién de la filosofia
moral, no es de extranar que los demds personajes lo vean como un evidente
error. Por ende, el Principe de Bearne —uno de los pretendientes de Diana—

concluye que las ideas de la dama son curiosas pero poco convincentes:

La mayor guerra, senora,

que hace el engafio al ingenio,
es estar siempre vestido

de aparentes argumentos.

(I, 891-94)

Si bien los pretendientes de Diana le indican los defectos en su proceso de
raciocinio, la prueba mds contundente de su confusién se ve en sus conversa-
ciones con el gracioso Polilla, quien ayuda a Carlos a enamorar a la mujer es-
quiva. La primera vez que Polilla se presenta delante de Diana, lo hace hablan-
do un latin pobrisimo, pero la dama no se da cuenta de un engafo lingiistico
tan evidente. Como resultado de esta conversacién, podemos ver que Diana
es una mujer que 7o sabe latin, lo cual sugiere que no debe haber ningtin im-
pedimento intelectual para su matrimonio, con tal de que se dé cuenta de su
error al oponerse a la ley natural. Es mds, esta misma conversacién demuestra
que Diana no sélo no entiende que Polilla estd hablando un latin improvisado,
sino que tampoco sabe nada acerca de la geografia:

DiaNa. ;Dénde supiste de mi?
POLILLA. En Acapulco.

DiaNA. :Dénde es?

Poritra.  Media legua de Tortosa;

y mi codicia ambiciosa
de saber curar después
del mal de amor, sarna insana,

me trajo a veros, por Dios,

si sente gia mai che affani, tormenti, dolori, stenti, fatiche; di modo che l'esser pallido, afflitto,
in continue lacrime e sospiri, il star mesto, il tacer sempre o lamentarsi, il desiderar di morire
[. . .] son le condicione che si dicono convenir agli inamorati” . Véase Baldassare Castiglione, 7/
libro del Cortegiano, ed. de Ettore Bonora, Grande Universale Mursia, Mildn, 1972, p. 332.
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por sélo aprender de vos.
Partime luego a La Habana
por venir a Barcelona,
y tomé postas alli.
Diana. ;Postas en La Habana?
PoLILLA. Si.
Y me apeé en Barcelona.

(I, 666-78)

Queda claro que Diana no tiene ni la mds minima idea de dénde pudiera
estar Acapulco, y para colmo parece aceptar la respuesta de que queda cerca de
Tortosa, que en realidad se encuentra justo al sur de Barcelona en la provincia
de Tarragona. Peor todavia, parece estar convencida de que Polilla viajé del
drea de Tortosa a Barcelona haciendo escala en La Habana, pero al menos se
sorprende de que haya llegado a la ciudad condal en postas.

Aunque la obra hace hincapié de la confusién de Diana, Moreto al menos
nos deja saber que no es una condicién natural en las mujeres, pues desde un
principio las otras damas demuestran una forma de pensamiento mds sensata.
Es mds, todas las mujeres de la corte comprenden el error de Diana, lo cual
subraya el hecho de que ella no ha presentado una justificacion convincente
para hacerse mujer esquiva. Este bien pudiera ser el fallo mds grave de Diana,
pues ella ha fundado una suerte de academia femenina en su palacio barcelo-
nés cuyo Unico propdsito es de difundir su rechazo del amor masculino. Diana
justamente aparece en escena por primera vez en este espacio femenino junto
con Cintia, Laura y unas damas que cantan una cancién acerca del mito de
Dafne y Apolo. Diana se alegra al escuchar cémo Dafne logra burlar a Apolo,
pero esta escena parece ser otro ejemplo de su educacion deficiente.

Aunque en la mitologia cldsica Dafne desde luego rechaza a Apolo, hay que
recordar que la salva su padre —el dios de los rios Peneos— quien la convierte en
laurel para que no la pueda violar el dios del sol. Como Dafne se encontraba
sola e indefensa justamente por ser una suerte de mujer esquiva, luego el mito
nos recuerda los inconvenientes de esta actitud ante el amor. A su vez, el mito
confirma la responsabilidad paterna de velar por el bienestar de una hija, algo

que ha ignorado Diana al rechazar los deseos de su padre de que se case con
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uno de sus pretendientes. Finalmente, Diana no sabe distinguir entre el amor
honesto de los tres pretendientes, por una parte, y la atraccién puramente
fisica de Apolo por otra, de modo que a fin de cuentas entiende muy poco
acerca de la mitologfa.

Aunque Diana considera que la historia de Apolo y Dafne sirve para co-
rroborar sus ideas acerca del amor, no se da cuenta de que las otras damas de
la academia no llegan a la misma conclusién. Por ejemplo, Cintia —su prima
y su mejor amiga— revela en un aparte que rechaza la interpretacién que hace

Diana de este mito:

(;Que por error su agudeza
quiera el amor condenar,

y si lo es, quiera enmendar
lo que erré Naturaleza!)

(I, 555-58)

Este aparte demuestra que la academia no ha cumplido con la funcién que le
ha dado Diana, pero la situacién se vuelve todavia mds critica una vez que las
damas oyen el engano que Carlos ha creado para conquistar a la dama. Carlos
le explica al Conde de Barcelona que no tiene ningtin interés en cortejar a
su hija, y luego le dice a Diana que estd todavia mds en contra del amor que
ella: “Yo, sefiora, / no sélo querer no quiero, / mas ni quiero ser querido” (1,
969-71). Una vez que Diana oye esta explicacién de alguien que considera
ser un “necio” (I, 1000), entonces decide que serfa muy entretenido intentar

enamorar a Carlos’.

? De acuerdo con Elizabeth Teresa Howe, “By accepting Diana as a potential partner, play-
ing on her ground and by her rules, Carlos eventually wins both her love and her respect [...]
Rather than an obstacle to love and marriage, therefore, Diana’s education proves the linchpin
of the courtship and eventual union of Moreto’s protagonists in E/ desdén con el desdén”. (Teresa
Howe, art. cit., p. 161). Este ensayo sugiere que Carlos —en vez de jugar segin las reglas del
juego que establece Diana— crea una realidad alterna que subvierte las creencias de la dama y
que la hacen entender los limites de una preparacién equivocada. Diana sélo decide casarse
cuando rechaza unas conclusiones que han sido el resultado de afios de estudios deficientes.
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Aunque este plan no parece digno de una dama que ha dedicado toda su
vida al estudio de la filosofia, resulta ser importante porque demuestra de nue-
vo que Cintia es la mds inteligente de las dos damas. Diana cree que todo es un
juego inocente, pero Cintia no s6lo se da cuenta del peligro que representa para

su prima, sino que tiene la esperanza de que Diana caiga en su propia trampa:

DiaNA. Cintia, rendido has de verle.
CINTIA. Si serd; pero yo temo
que se trueque la suerte.
(Y eso es lo que yo deseo.)
(1, 1029-32)

Para el final del primer acto, Moreto establece la direccién que va a tomar
el resto de la obra, aunque logra mantener la tensién dramdtica de E/ desdén,
con el desdén hasta el desenlace de la tercera jornada. A pesar de que Diana
se deja engafiar por Carlos y Polilla, de todas maneras llega a comprender
sus propios sentimientos a través de sus conversaciones con el Conde. Como
resultado de estas discusiones, Diana abandona el estudio incoherente de la
historia y la filosofia —un esfuerzo solitario que no recibe el apoyo de ninguno
de los demds personajes— y comienza un didlogo intelectual con el Conde que
la obliga a reconocer los errores en su pensamiento. Al mismo tiempo, Diana
por fin pone en tela de juicio sus ideas sobre el amor, y de esta manera alcanza
el entendimiento natural que le permite comprender por qué ha decidido
desdenar todas las relaciones amorosas.

En el primer acto Diana indica que ha llegado a estas conclusiones después
de largos anos de estudio, aunque también sugiere que esta actitud es una par-
te natural de su cardcter. Esta postura contradictoria sugiere que pudiera estar
confundida sobre el origen de su desdén, pero sus discusiones con Carlos indi-
can que su postura es sdlo el resultado de su preferencia personal. Por lo tanto,

mientras discute la naturaleza del amor con el Conde, Diana revela lo siguiente:

CARLOS. Si vuestra razén infiere
que el que ama hace obligacién,
spor qué os ofende el que quiere?
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DiaNA. Porque yo tendré razén

para lo que yo quisiere.
CARLOS. Y ;qué razén puede ser?
DiaNa. Yo otra razén no prevengo

mds que quererla tener.

(IL, 1370-77)

Frank Casa ha notado que una respuesta tan poco convincente no representa
una postura sostenible para Diana'®, pero como ella parece haber rechazado
el amor casi por un capricho juvenil, esto quiere decir que puede cambiar de
idea si encuentra una razén légica para hacerlo. Es mds, su reaccién emocio-
nal al rechazo fingido de Carlos le deja saber que su desdén carece de todo
fundamento intelectual o filoséfico. Al contrario, como reconoce Diana en
un aparte, cuando cree que no ha podido despertar el interés del Conde, sus
sentimientos han logrado dominar por completo a su intelecto: “Hablar no
acierta / mi vanidad de corrida” (II, 1605-06).

Si el primer acto presenta el lado intelectual de Diana y el segundo acto su
reaccién emocional ante Carlos, el tercero presenta la resolucién de este con-
flicto entre la mente y el corazén. Diana, quien siempre ha sido el centro de
atraccion en el palacio, de repente se ve alejada de toda atencién masculina
debido a un segundo engafio por parte de don Gastén y el principe de Bearne,
sus otros dos pretendientes. Todavia peor, una mujer esquiva que durante afos
ha desdenado a los hombres se da cuenta de que estd sufriendo por un amor
aparentemente no correspondido por Carlos, una situacién que demues-
tra que sus ideas anteriores estaban completamente equivocadas. Aunque crefa
que la tnica forma de evitar semejante sufrimiento era si rechazaba el amor,
ahora reconoce que sélo puede aliviar este dolor si se casa con el Conde de
Urgel. Sin embargo, es importante notar que cuando por fin le admite a Car-
los que quiere casarse, queda claro que ha tomado esta decisiéon después de un
largo proceso de meditacién. A su vez, confirma que ya no se preocupa s6lo
por sus propias ideas, sino que ahora posee la comprensién suficiente como

para aceptar sus responsabilidades sociales y politicas como princesa:

1* “Diana’s Challenge in E/ desdén con el desdén”, Romanic Journal, 23 (1972), p. 314.
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Carlos, yo he reconocido
que la opinién que yo llevo
es ir contra la razén,

contra el Gtil de mi reino,

la quietud de mis vasallos,

la duracién de mi imperio.
Viendo estos inconvenientes,
he puesto a mi pensamiento
tan forzosos silogismos

que le he vencido con ellos.

(111, 2318-26)

Esta conversacién demuestra el desarrollo intelectual y personal de Diana,
pero no quiere decir que haya abandonado por completo su juego amoroso
con Carlos. Al contrario, después de hacer este comentario, le dice a Carlos
que ha escogido al Principe de Bearne como esposo, un enredo que representa
su tltimo intento por despertar los celos del Conde. Sin embargo, Carlos
logra engafarla de nuevo. En vez de reaccionar como ella esperaba, el Conde
acepta esta decision y le contesta que él por su parte ha decidido casarse con
su prima Cintia. Luego Carlos, jugando su tdltima carta, le anuncia las dos
bodas al Conde de Barcelona, aunque a su vez pide que Diana confirme “su
voluntad, / pues la mia suya es” (III, 2896-97). Diana, aprovechdndose de la
tnica oportunidad que le queda para casarse con Carlos, entonces resuelve

este enredo en la escena final de la obra:

CONDE. Pues ;quién duda que Diana

de eso muy contenta esté?
CARLOS. Eso lo dird Su Alteza

por hacerme a mi merced.
DiaNa. (Sale) Si diré. Pero, sefior,

$vOs contento no estaréis,

si yo me caso, que sea

con cualquiera de los tres?
CONDE. Si, que todos son iguales.
DiaNA. Y vosotros ;quedaréis

de mi eleccién ofendidos?
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PRINCIPE. Tu gusto, sefora, es ley.
D. GastON. Y todos la obedecemos.
Diana. Pues el Principe ha de ser
quien dé a mi prima la mano;
y quien a m{ me la dé
el que vencer ha sabido
el desdén con el desdén.

CARLOS. Y ;quién es ése?
DiaNa. Ta solo.
CARLOS. Dame ya los brazos, pues.

(I1I, 2898-2917)

Al final de la obra, Diana ha logrado realizar una importante conversién
personal. Aunque empieza la comedia como una mujer esquiva que insiste que
nunca aceptard el amor, ahora entiende que su felicidad depende ante todo
de los sentimientos humanos. Ademds, si antes ni siquiera podia persuadir
a las otras damas en la academia femenina que ella misma habia fundado,
ahora logra el dominio absoluto de toda la corte real. Este cambio demuestra
que Diana finalmente ha adquirido ese entendimiento prictico de que habla
Isaiah Berlin, y como prueba de esta transformacién el Conde de Barcelona
no tiene que hacer los arreglos matrimoniales en la dltima escena de la obra
—la responsabilidad tradicional del monarca en el teatro dureo— porque su hija
ahora se encarga del futuro del reino. Y con este final feliz, el dramaturgo nos
deja saber que Diana y Carlos sin duda tendrdn éxito como monarcas y como
conyuges, pues los dos serdn muy hébiles no sélo en los problemas de Estado

sino también en los problemas del corazén.






De amor, honor y mujeres
en Hasta el fin nadie es dichoso,
de Agustin Moreto

Judith Farré
Tecnoldgico de Monterrey

Hasta el fin nadie es dichoso es una comedia palatina, ambientada en Aragén,
que gira en torno a la constante rivalidad entre los dos hijos del Conde de
Urgel, Sancho y Garcia, conocidos como “los mayores enemigos,/ los herma-
nos envidiosos” (vv. 1025-1026)". La organizacién general de la comedia se
desarrolla a partir de un esquema binario en el que los dos hermanos prota-
gonistas, sobrinos del Rey, se ven respaldados por otra pareja de coadyuvantes
quienes, inicialmente en privado y a medida que avance la comedia también
publicamente, mostrardn su apoyo a cada uno de los hermanos antagonistas:
Sancho se ve asi favorecido por su padre, el conde de Urgel, mientras Garcia
recibe el consejo de su tio, don Gastén. La pugna que ambos mantienen por
suceder al conde de Barcelona como rey de Aragén centra la trama principal
en el tono politico, mientras que la competencia que mantienen por el amor
de Rosaura, la hija del fallecido almirante don Ramén de Cardona, domina
una accién paralela de tema amoroso. Como contrapunto a la rivalidad inicial
entre los dos hermanos y sus respectivos valedores, se introduce también la
competencia entre Rosaura y la Infanta de Aragdén por conseguir el amor de

Sancho.

! Todas las referencias de la comedia proceden de la edicién que hemos preparado en el
marco del proyecto que dirige desde la Universidad de Burgos Marfa Luisa Lobato: La obra
dramdtica de Agustin Moreto. Edicién y estudio de sus Comedias (I), financiado por el Ministerio
de Educacién y Ciencia y Fondos FEDER (HUM2004-02289/F1L0).
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Esta comedia es una de las de las pocas piezas incluidas en la Primera Parte
de comedias de Agustin Moreto de la que no existen noticias de representacién
en los ocho afos previos a su aparicién en el volumen adocenado, es decir en-
tre los anos 1646 y 1654. Segtin ha podido establecer Marfa Luisa Lobato con
el estudio de la documentacidn relativa a las puestas en escena del repertorio
moretiano en esos ocho anos previos a la publicacién de la Primera Parte pue-
de deducirse que hubo una vinculacién laboral entre el poeta y la compania de
Diego Osorio —uno de los seis autores con licencia para representar durante el
cierre de los corrales durante el duelo por la muerte de la reina Isabel de Bor-
bén (1644-1651)—, ademds de con las de Antonio Garcia del Prado (1646-
1651) y Gaspar Ferndndez de Valdés (1652-1654)*. En ninguno de los casos
se nombra la comedia en los contratos del poeta con las compafias; no aparece
entre los autégrafos que Moreto reclama “en septiembre de 1654, al poco de
fallecer Ferndndez de Valdés, a su viuda, Damiana Arias de Penafiel, para recu-
perar los manuscritos de las obras que habfa pasado a su esposo posiblemente
entre 1652 y 1654™%; tampoco consta ninguna representacién particular en la
corte ni como parte de algtn festejo palaciego, ni aparece ningtin testimonio
previo a la impresién a costa de Mateo de la Bastida en Madrid. Todo ello nos
lleva a formular la hipétesis de que la escritura de Hasta el fin nadie es dichoso
puede localizarse en fechas muy cercanas a 1654, concretamente a partir de
finales de enero de 1653.

Si como parece ser que era el proceso de transmisién impresa del teatro
de esta época, una vez escrita la comedia por parte del poeta, ésta pasaba a
manos de los autores de las companias, quienes la compraban para incluirla
en su repertorio, y, a partir de su éxito en las tablas y agotadas ya todas las
posibilidades comerciales de su puesta en escena, el texto pasaba a manos de

los impresores, los cuales compraban de nuevo el texto para llevar a cabo su

? Marfa Luisa Lobato, “Moreto, dramaturgo y empresario de teatro. Acerca de la composi-
cién y edicidén de algunas de sus comedias”, en Ma. L. Lobato y J. A. Martinez Berbel (eds.),
Moretiana (1), Vervuert-Iberoamericana, Madrid, 2006 (en prensa). Todos los datos que mane-
jamos en este apartado proceden de dicho estudio, que de manera generosa nos ha hecho llegar
su autora.

3 Loc. cit.
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impresién, podemos pensar que efectivamente no consta entre el repertorio
de las comedias moretianas de esos anos anteriores a 1654, porque todavia no
habia sido escrita.

La comedia de Moreto es una refundicién de Los enemigos hermanos, de
Guillén de Castro, publicada en la Segunda Parte de comedias (1625)*. La in-
tertextualidad entre ambas obras las relaciona a partir de la coincidencia en
todas sus lineas argumentales, aunque algunas de las innovaciones de la rees-
critura llevada a cabo por Moreto pueden arrojar algunas pistas de cara a una
posible hipétesis de datacién de la comedia moretiana. En primer lugar, el
cambio de ambientacién entre la comedia de Guillén de Castro, que se loca-
liza en la corte de Hungtia, y la de Moreto, ambientada en la aragonesa, nos
induce a pensar que tras este acercamiento espacial al entorno castellano sub-
yacen razones similares a las que han inducido a la critica a “especular, como
Francisco Rico en el prélogo de su edicién de E/ desdén’, que Moreto se puso
a escribir su comedia en 1653 o a principios de 1654 y que Carlos, el Conde
de Urgel, aplaudido en Barcelona por su heroico valor, se basa en parte en la
figura de D. Juan José de Austria”®. Ademds, no hay que olvidar la “Dedica-
toria” de esa Primera Parte al duque de Alburquerque, un personaje clave para
aplacar los intentos de secesién catalana y que posteriormente, en 1660, seria
nombrado virrey de Nueva Espana.

Asi pues, podriamos llegar a pensar que Moreto, al no seguir una de las
convenciones genéricas de la comedia palatina —esto es, el distanciamiento
espacial—, que si estd presente en la comedia de Guillén de Castro que le sirve
de inspiracion, escribe Hasta el fin nadie es dichoso en una etapa muy cercana
a la de El desdeén, con el desdén, y que podriamos localizar entre finales de ene-
ro de 1653 y 1654, es decir, entre el nombramiento de Juan José de Austria

como virrey de Cataluna’ y la fecha de publicacién de la Primera Parte de las

# Courtney Bruerton, “The Chronology of the Comedias of Guillén de Castro”, Hispanic
Review, 12-2 (1944), p. 150.

> Agustin Moreto, Eldesdén, coneldesdén, ed. FranciscoRico, Castalia, Madrid, 1971, pp. 40-43.

¢ W. E. King, “Introduccién’, en Agustin Moreto, E/ desdén, con el desdén, ed. W. F. King, El
Colegio de México, México, 1996, p. 10.

7 Véase José Calvo Poyato, Juan José de Austria, Plaza Janés, Barcelona, 2003, p. 62



220 JUDITH FARRE

comedias de Agustin Moreto, pues en la tltima escena de nuestra comedia el

Rey exclama:

Aragoneses, ya todos
principe en Sancho tenéis
que aclaméis al cetro heroico

(wv. 2973-2975)

En este punto resulta necesario aclarar que Francisco Ferndndez de la Cue-
va fue uno de los nobles mds distinguidos, no sélo en las campanas de Flandes,
sino que también fue uno de los enviados destacados para aplacar la rebelion
de Cataluna de 1640. En 1645 fue nombrado capitin general del ejército en
Cataluna y mds tarde capitdn general de las galeras de Espafa. En noviembre
de 1650 consigui6 una importante batalla contra los franceses en Cambrils®,
la cual abrié el camino a Juan José de Austria, que en 1651 serfa consignado al
Principado como comandante de las fuerzas espafolas’. En el mes de julio del
mismo afio empezd el sitio de la ciudad de Barcelona, que finalmente capitulé
el 11 de octubre de 1652. Asi pues, el duque de Alburquerque y Juan José de
Austria estuvieron estrechamente ligados a partir de este acontecimiento his-
térico, del que también, como ya senalaron Francisco Rico, Willard K. King y
Enrico Di Pastena'’, se haria eco Moreto en El desdén, con el desdén al recrear

el ambiente de los festejos carnavalescos de otofio de 1652 y carnestolendas

8 Los andlisis de Elliott son certeros al explicar que “el triunfo de 1640 fue efimero. La idea
de una ‘republica catalana’ resultd ser un ideal difuso, y todo el sentimiento de provisional
unidad y fines colectivos fue pronto destruido por el resurgimiento de las luchas entre facciones
que habian asolado el pais en el pasado. Tras la caida de Olivares, el gobierno de Madrid estaba
en disposicion de explotar esas divisiones, asi como de recuperar la alianza con una clase social
aterrorizada por el espectro de la revolucion popular, y que habia descubierto a su costa que
el Rey de Francia no era més de fiar que su cufiado espafol. Con la vuelta del Principado al
control espafiol hacia finales de 1652 y con la promesa renovada de Felipe IV de respetar sus
constituciones el szatu quo de la época prerrevolucionaria fue restaurado sin impedimentos”,
John H. Elliott, Esparia y su mundo (1500-1700), (1987), Taurus, Madrid, 2007, p. 122.

? King, op. cit., p. 14.

' Agustin Moreto, E/ desdén, con el desdén, ed., prélogo y notas de E. di Pastena y estudio
preliminar de J. E. Varey, Critica, Barcelona, 1999.
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de 1653 celebrados en la ciudad condal a raiz de la consecucién de la paz. Del
mismo modo que, poco tiempo después, Juan José de Austria seria nombrado
virrey de Catalufia al lograr terminar con el asedio a la ciudad de Barcelona,
el duque de Alburquerque recibié como reconocimiento a su labor el cargo
de virrey en la Nueva Espana, uno de los mds cotizados en la corte de Madrid
—ambos nombramientos tuvieron lugar en 1653—. En otros trabajos hemos
estudiado el programa iconografico que el cabildo de la Ciudad de México
dedicé al nuevo gobernante en su toma de posesion en el cargo y en cuyo
panegirico estd muy presente “el dragén de sus armas coronado de las flores
de lis que le ha despojado a Francia y se las pompea la fama en la laguna de
México™"!, por lo que incluso en Nueva Espafa resulta evidente que, ademds
de su genealogia, uno de los principales méritos del nuevo gobernante reside
en estas victorias contra los franceses.

Ruth Lee Kennedy, en su monografia sobre Moreto, dedica muy pocos
comentarios a la comedia, pero al preguntarse por las razones por las que Mo-
reto incluirfa Hasta el fin nadie es dichoso en la Primera Parte de sus comedias,
y excluirfa de esa publicacién otra comedia como El parecido en la corte'?,
también parece apuntar hacia esa relaciéon con el duque de Alburquerque, ya
que quizd el dramaturgo, al supervisar la edicién del volumen, habria tenido
presente, sobre todo, el gusto de su mecenas. De ahi que el elogio implicito
a Juan José de Austria en la figura de Sancho pueda considerarse como otra

estrategia encomidstica hacia Francisco Ferndndez de la Cueva, quien también

" Judith Farré, “La retérica y el espectdculo del poder en torno a Francisco Ferndndez de la
Cueva, virrey de México (1653-1660)”, en C. Mata y M. Zugasti (eds.), Actas de El Siglo de Oro
en el Nuevo Milenio, EUNsa, Pamplona, 2005, t. I, p. 679.

12 Parece ser que el afio de la composicidn de la comedia es 1652, tal como se apunta en el
manuscrito que se cree autografo. Cf. Ferndndez-Guerra (ed.), Agustin Moreto, Comedias esco-
gidas de Agustin Moreto y Cabaria, Rivadeneyra, Madrid, 1873; Cayetano Alberto de la Barrera,
Catdlogo bibliogrdfico y biogrdfico del teatro antiguo espanol: desde sus origenes hasta mediados del
siglo xvir (Madrid, 1860), Tamesis Books, Londres, 1968; y Maria Luisa Lobato, “Los funda-
mentos del teatro de Moreto”, en Actas del Congreso Internacional. “Estudio y Edicion del Teatro
del Siglo de Oro, organizado por pPROLOPE, de la Universidad Auténoma de Barcelona, y Griso,
de la Universidad de Navarra, y el Centro para la Edicién de los Clésicos Espafoles (CECE)
(Barcelona, 15-17 de noviembre 2007), nota 14.
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habria sido implicitamente homenajeado en E/ desdén, con el desdén por medio
de otro conde de Urgel, Carlos. Kennedy, ademis, certifica que los cuatro afos
anteriores a la publicacién de la Primera Parte fueron ciertamente productivos
para Moreto en lo que atafie a la escritura de comedias, de modo que no seria
extrano que la composicién de Hasta el fin nadie es dichoso fuera inmediata-

mente anterior a su publicacién:

There is abundant evidence that from 1650 to 1654 Moreto was writing stea-
dily and that by the latter date he had reached his literary stride. The collection
of 1654 includes such works of art as E/ desdén con el desdén, De fuera vendrd,
Trampa adelante, and El poder de la amistad. Yet when the weak play, Hasta el
fin nadie es dichoso, is included, and the masterpiece, E/ Parecido en la corte, is
omitted, one must wonder on what the basis the selection was made'.

Asi pues, para concluir este apartado introductorio sobre la datacién de
Husta el fin nadie es dichoso, la Gnica de las comedias de la Primera Parte que
Ferndndez-Guerra no edita en el tomo 39 de la Biblioteca de Autores Es-
panoles (1873), podria decirse que su redaccién es muy cercana a la de E/
desdén, con el desdén y De fuera vendrd, otra de las comedias que tratan sobre

los recientes acontecimientos militares en el Principado cataldn'* y en los que

' Ruth Lee Kennedy, 7he dramatic art of Moreto, Smith College, Philadelphia, 1932, p. 26.
Al respecto, en nota al pie comenta lo siguiente: “These plays were apparently gathered together
to send to his “Maecenas”, Don Francisco Ferndndez de la Cueva, Duque de Alburquerque
and Marqués de Cuéllar, who in 1653 was Viceroy and Captain General of the Provinces of
New Spain. It is possible that his taste may be in some measure have determined the contents”
(nota 55).

14 Después de la capitulacién de Barcelona, las tropas francesas abandonaron la mayor parte
del Principado y sélo se mantuvieron en el Rosellén y la plaza fuerte de Rosas. A comien-
zos del verano de 1653, el ejército francés, con superioridad numérica y fuerzas mejor armadas,
invadié de nuevo el Ampurdén y las tropas espafolas s6lo pudieron refugiarse en Gerona para
repeler desde su defensa los ataques franceses. Calvo Poyato comenta que “no fue una decisién
desacertada porque los espafioles resistieron los ataques del enemigo, que hubo de abandonar el
asedio cuando ante el mismo llegé don Juan, quien les infligié una severa derrota que les obligé
a abandonar el Ampurddn y las conquistas que habfan realizado. Sélo resistieron en Rosas. En
Barcelona los éxitos del hijo de Felipe IV fueron festejados con grandes manifestaciones de
alegria” (Calvo Poyet, op. cit., p. 64).
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intervinieron el duque de Alburquerque y Juan José de Austria, y de la que
tampoco hay noticias sobre el estreno®. Estas tres comedias tendrian mucho
que ver entre si y se relacionarfan estrechamente con la dedicatoria que More-
to escribiera para su amigo y mecenas, nombrado virrey de Nueva Espafa un
afo antes de la publicacién de la Primera Parte, al inspirarse directamente en
acontecimientos histricos tan recientes y de los que tan victorioso saliera el
duque de Alburquerque, ayudado por Juan José de Austria.

Dentro de la caracteristica “construccién geométrica y equilibrada™® de
la dramaturgia moretiana y a partir de la oposicién inicial entre los dos her-
manos, queremos abordar este recorrido sobre usos amorosos con la primera
secuencia en la que se dramatiza el enfrentamiento entre Sancho y Garcia, y en
la que ambos discuten por el amor de Rosaura y hacen valer sus méritos como
amantes (vv. 149-208). El debate ocurre después de que Sancho, el hermano
mayor, relatara en un largo y estdtico parlamento (vv. 57-136), como suele
ser habitual en la dramaturgia de Moreto al inicio de cada jornada, su casual
encuentro con Rosaura en el monte, a quien salvé de caer por un precipicio

cuando estaba cazando ya que su caballo se desbocé con la inesperada pre-

'> En otro de sus trabajos més recientes, Marfa Luisa Lobato aborda también dicha cuestién.
De su trabajo “Los fundamentos del teatro de Moreto”, op. cit., destacamos su andlisis de una
de las relaciones que aparecen dentro de la comedia De fiera vendrd, “escrita a raiz del sitio de
Gerona de 1653, el cual se menciona en la obra como un hecho reciente”. En su estudio, Lo-
bato afirma que “todo ello nos lleva a pensar que Moreto acudid a una Relacién de los hechos,
que hasta el momento nos resulta desconocida, o bien que recibié informacién sobre los hechos
ocurridos en Catalufa de alguien que estuvo presente y que fue parte muy activa en aquel liti-
gio. Alguien que, una vez finalizados los acontecimientos, dio cuenta y razén al dramaturgo de
lo ocurrido, muy posiblemente desde la vertiente del amigo que recuerda un episodio victorioso
para él y para su tierra.

' “Una de las caracteristicas mds destacadas de la dramaturgia moretiana, sobre la que ha-
bria mucho que decir, es la construccién geométrica y equilibrada de sus comedias. En ellas se
da un punto tnico de convergencia de las diversas acciones, lo que Amadei-Pulice denominé
un “eje central prospéctico” que, si bien es un rasgo comun al teatro barroco, alcanza una sig-
nificacién muy destacada en la obra de Moreto”, Marfa Luisa Lobato, “Jardin cerrado, fuente
sellada’: espacios para el amor en el teatro barroco”, en A. Serrano et al. (eds.), Actas de las XXIIT

Jornadas de Teatro del Siglo de Oro (2006), Almeria, en prensa.
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sencia de un jabali. Es importante partir del hecho de que Rosaura termina

desmaydndose y Sancho, al tenerla en brazos, explica cémo

Cay6 en los mios sin aliento, activa

Rosaura, pues al pecho abri6 otra puerta,

que para herir un alma estd mds viva

una hermosura cuando estd algo muerta.
(vv. 113-116)

Sancho también cuenta cémo, a continuacién, somatizé la turbacién de

Rosaura y sufrié los mismos efectos de este encuentro:

Volvié en si y yo, al contrario, de admirado
tan sin alma quedé sin movimiento,

que parece que viéndome a su lado,

para cobrarse me quité el aliento

(vv. 121-124)

De esta manera queda claro cémo al mirarse se ha producido un flujo espi-
ritual entre ambos, puesto que, tal y como se apunta en el Banguete de Platén,

“como en un espejo, se estd mirando a sf mismo en el amante™

7,y la turbacién
de Sancho responde al desmayo anterior de Rosaura. La confesién de Sancho,
en los preliminares de la discusién entre los dos hermanos acerca del perfil del
perfecto amador, da pie a Garcia para que arguya que él habia mirado también
antes a Rosaura e igualmente se enamoré de ella. Su confidencia es escueta al
decir: “Porque antes yo la miré,/ y también me he enamorado” (vv. 139-140).
Esta fisonomia del amor, en el preciso momento del nacimiento de la pasién,
se expone en los dos hermanos desde la éptica neoplatdnica; en ambos casos

el amor surge de la contemplacion de la dama. Se trata de la misma sintoma-

17 “Se enciende y riega los orificios de las alas, e impulsa la salida de las plumas y llena, a

su vez, de amor el alma del amado. Entonces si que es verdad que ama, pero no sabe qué. Ni
sabe qué le pasa, ni expresarlo puede, sino que, como al que se le ha pegado una oftalmia, no
acierta a qué atribuirlo y se olvida de que, como en un espejo, se estd mirando a si mismo en
el amante (Banguete, 255d)”, tomado de Guillermo Serés, La transformacién de los amantes,
Critica, Barcelona, 1996, p. 18.
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tologia que Carlos le expone a Diana en la segunda jornada de E/ desdén, con

el desdén:

Los ojos, que se agrandaron
de algtin sujeto que vieron,
al corazén trasladaron

las especies que cogieron

y esta inflamacién causaron.
Su hidrépico ardor procura
apagar de sus antojos

la sed viendo la hermosura;
mas crece la calentura
mientras mds beben los ojos.

(vv. 1310-1319)

A partir de esta experiencia previa en la contemplacién de Rosaura, los dos
hermanos inician el debate sobre sus distintas concepciones del argumento
amoroso. Por un lado, el sentimiento que reivindica Garcia puede identificarse
con el amor cortesano del casto alejamiento, cuyo mds alto mérito es esperar
sin desear un premio tangible, siendo el amor un mal que se acepta agradeci-
do. Como apunta Otis H. Green, sigue la conducta apropiada de un fenbedor,
entregado a la “adoracién cortesana desde la lejania™®, sin querer, pues, optar
al galardén. Sancho, por su parte, defiende un amor reciproco, en el que a
la gustosa contemplacién sigue su eleccién racional, y, “puesto que las almas
estdn unidas en amor espiritual, los cuerpos desean compartir también esa
unién en cuanto es posible para completarla™.

La discusién se inicia con el primer argumento a propésito del secreto amo-
roso. Sancho defiende la superioridad de su amor ya que ha sido el primero en
confesarlo y le recrimina a Garcia su silencio sentimental: “Antes que es muy
poco siento,/ pues que le has callado todo [...]/ Luego va mds adelante/ mi
amor, pues ya le ha rompido” (vv. 153-154 y 157-158). Pero Garcia sostiene

'8 Otis Green, Esparia y la tradicion occidental. El espiritu castellano en la literatura desde ‘El
Cid’ hasta Calderdn, Gredos, Madrid, 1969, t. I, p. 259.
1 Le6n Hebreo, p. 3052, tomado de Green, ibid., 1969, t. I, p. 257.
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que eso no arguye, ya que lo que prevalece es la interiorizacién del sentimien-
to: “Como mi amor por si ama,/ para si halla premio en mi.” (vv. 165-160),
por lo que Sancho le pregunta: “Pues si ti amas para ti,/ ;para qué quieres la
dama?” (vv. 167-168), y puesto que “nadie ardié sin interés” (v. 162), Sancho

interpreta la cautela de su hermano como un mero fingimiento cortés:

Quien no obliga, no merece:
ésta es verdad asentada.

Si aquesta mayor me das
cuando callando suspiras,

si a merecer mds aspiras,
también has de obligar més.
Luego en ti el fin del callar
es, fingiendo esa atencidn,
hacer mds la obligacién

con no querer obligar;
porque si tu conocieras

que si tu amor declararas
mids con decir le obligaras,
por merecer mds, lo hicieras.
Esto arguye que tibieza

en publicar tu amor hallas;
luego, ;de cautela callas

y no callas de fineza?

(vv. 191-208)

La competencia entre los dos hermanos ha provocado que al discutir por
el amor de Rosaura, Garcia confesara su inclinacién y, por tanto, rompiera su
secreto amoroso. De ahi que a partir de este momento se plantee una nueva

fase en la disputa, tal como se deduce de la ltima réplica de Garcia:

Calle o no, ya declarada

mi empresa seguirla intento,
ivive Dios!, y a tu argumento
responderé con la espada

(vv. 209-212)
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Cuando la discusién sobre el amor alcanza su punto mds culminante ya que
los dos hermanos estin a punto de batirse en duelo, la Infanta sale al tablado
para reclamar ayuda y recuperar un volante de oro y ndcar que un 4guila le
arrebaté mientras se peinaba en los jardines de la quinta. La demanda hace po-
sible la incursién de todos los personajes en el bosque para atrapar al “rapante
animal”, aunque quien logra abatir al dguila y recuperar la prenda es Rosaura,
y hasta ella llegan Sancho y Garcia. Al encontrarse, Rosaura confiesa en un

aparte su satisfaccion al reconocer al mayor de los hermanos:

Dicha he tenido,

pues es Sancho el que los ojos
me llevé cuando en la caza
dio a mi peligro socorro

(vv. 703-700)

Esta circunstancia propiciard que Rosaura le entregue el volante, es decir,
el galardén, al hermano mayor de los hijos del conde de Urgel: “Esa atencién
que os debi,/ quiero pagar deste modo./ En vuestro nombre volved/ esa pren-

a” (vv. 769-772). Su decisién provoca que Garcia inicie una nueva discusion
con su hermano, que se verd suspendida con la aparicién en escena del resto
de protagonistas, ante los cuales Rosaura desvelard su identidad como hija del
difunto almirante Ramén de Cardona. La anagndrisis hard posible que el Rey
y la Infanta la inviten a trasladarse a la corte.

El cierre de esta primera jornada nos permite poner de manifiesto los pa-
ralelismos sobre los que se ha desarrollado el planteamiento del argumento
dramdtico en este primer acto que empieza y termina con una secuencia en-
tre Sancho y Rosaura. En su primer encuentro a solas se produjo el enamo-
ramiento, que aunque no se escenifica, es la narracién sobre la que gira la
primera escena de didlogo entre Sancho y Garcia y desencadena la primera
discusién entre los dos hermanos sobre sus distintas concepciones del amor,
que al alcanzar su punto mdximo se interrumpe con la salida a escena de los
personajes mayores. Del mismo modo, el segundo encuentro, ya escenificado
en las tablas, implica la confirmacién de ese enamoramiento por medio de la

prenda-galardén que le entrega Rosaura a Sancho. Los celos de Garcia provo-
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can un nuevo enfrentamiento entre los dos hermanos que otra vez no termina
en duelo por la salida a escena del resto de protagonistas.

La accién dramdtica del primer acto ha avanzado por mediacién de las
demandas de los dos personajes femeninos, el auxilio de Rosaura ante la pre-
sencia del jabali y la peticién de la Infanta por recuperar el volante y, en am-
bos casos, han desencadenado discusiones entre los dos hermanos. Este eje
femenino serd el que en el segundo acto permita introducir un nuevo nivel
de oposiciones, el de la competencia de la Infanta y Rosaura por el amor de
Sancho, paralelo al planteado inicialmente entre los dos hermanos. La accién
se desarrolla en la corte y el hecho de que la Infanta sea la heredera del Reino
implica que en su discusién sobre el amor se introduzca también el motivo del
matrimonio, ya que el tema del honor serd el que, a partir de este momento,
hard avanzar la accién dramdtica.

La segunda jornada empieza con un largo parlamento de Garcia (vv. 1063-
1126), en el que cuenta a don Gastdn las fiestas que han tenido lugar para
intentar aliviar las graves melancolias del Rey, quien a raiz de sus luchas contra
los 4rabes, se ve aquejado de un grave mal que le impide asegurar la descen-
dencia del Reino. Como parte del festejo, se organiza un combate entre un
tigre y un ledn, que acaba escapdndose y cuando ha aterrorizado a toda la corte
y estd a punto de matar al propio Garcia, el animal acaba postrdndose ante
la espada de Sancho con sélo oir su voz. Este episodio, caracteristico de las
escenas estdticas que Moreto suele plantear como apertura, resulta clave para
ubicar el mdximo momento de reconocimiento social de Sancho y a partir del
cual se desencadenardn los acontecimientos que marcardn su declive por la
falsa anagnorisis que al final de la segunda jornada le presentard como hijo de
un jardinero de palacio.

La secuencia en la que la Infanta y Rosaura se enfrentan por el amor de San-
cho (vv. 1391-1516) se produce después de que la Infanta convoca a Rosaura
tras haber interceptado una nota que esta tltima acaba de entregar a Chapado,
el gracioso, por la que se entera de los sucesivos y secretos encuentros de ésta
con Sancho en el jardin. Arrebatada por los celos, convoca a Rosaura para ins-
tarla a que desista de su amor por la gratitud que le debe al haberla invitado a

la corte y por su superior estado social como heredera del reino de Aragén:
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Yo te quiero bien, Rosaura,

y mi amistad te eligié

para hacerte de mi pecho

la llave m4s interior;

[...]

Yo le amé antes que le vieras,
mas a lo que importa voy,

que cuando estemos iguales
me valdrd esta antelacién:

mi hermano el Rey determina
que nos casemos los dos,

y aunque ésta para vencerte
era bastante ocasién

y yo pudiera valerme

del fuero de ser quien soy,

de quererle antes que td

no he de dar ningtin valor

a estas acciones, por darle

a tu valor una accién.

Haz cuenta que iguales somos,
y siéndolo ansi, supén
nuestra amistad y deseo;

si no es tan grave tu ardor
como el mio y te permite

que por mi, no como soy,
sino como amiga tuya,

dejes, Rosaura, este amor,

[...]

pero si tanto le quieres

que ha de ser en tu pasion
mids que el gusto de obligarme,
la fuerza de tu dolor,

te quiero yo tanto a ti,

que aunque ha de ser mds atroz
mi pesar que fuera el tuyo,
hoy con ruego y con razén

he de obligar a mi hermano

a que os despose a los dos.

(vv. 1399-1444)

229
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Curiosamente, el primer argumento que esgrime Rosaura de haber amado
primero a Sancho, es el mismo que utilizé Garcia cuando reclamaba haber mi-
rado antes a Rosaura (v. 139). En este caso, la respuesta de Rosaura es leal hacia
la Infanta, aunque no puede, en la complicidad de la amistosa intimidad que

ya tiene con Sancho, fingir sobre la fisiologia del que asume como su otro yo:

Quered a Sancho, sefiora,
querelde y piérdale yo;
salga en ldgrimas deshecho
de mi humilde corazén
y entre en el vuestro, mas sdlo
advertid, pues os le doy,
que si alld con él me véis
no lo tengdis por traicién,
que yo por obedeceros
podré sacar con rigor
las dos almas de mi pecho,
pero dividirlas, no.

(vv. 1459-1470)
[...]
que aunque ya Sancho sali6
de mi pecho, en él pudieron
quedar reliquias de amor
y ésas saldrdn en mi llanto.
Dejadme, pues, llorar hoy,
que si por dérosle todo
apuro ansi el corazén,
lo que lloro es de lealtad,

que de sentimiento, no.

(vv. 1494-1502)

La complementariedad que muestran los dos amantes resulta clave cuando
ya en el tercer acto, Rosaura acude al jardin donde Sancho debe ejercer el
mismo oficio que su padre, el de jardinero. Este encuentro cerrari el ciclo de
la transformacién de los amantes y al mismo tiempo propiciard la solucién del

enredo de la comedia. Su enamoramiento y contemplacién inicial fue casual
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al encontrarse por la inesperada presencia del jabali, asi como también lo fue
la confirmacién de esa reciprocidad amorosa entre Rosaura y Sancho al to-
parse de nuevo en el mismo bosque por la también imprevista intervencién
del dguila. Pero cuando Rosaura acude al jardin lo hace voluntariamente
y de manera expresa. Se trata de la primera ocasién en la que se dramatiza un
encuentro a solas entre ambos y serd la dama la que tome la iniciativa para

expresar su declaracién amorosa:

Yo te quiero, Sancho. Miento,
yo te adoro porque el alma
testigo de tus grandezas,

tus blasones, tus hazafas,

tu fe, tu valor desmiente
cuanto vil vapor empana

los rayos de tu nobleza

con lo denso de su infamia.
Miente la lengua alevosa;
miente la intencién villana;
miente el traidor pensamiento

que tus blasones ultraja.
(vv. 2312-2323)

Del mismo modo, Diana define el amor en E/ desdén, con el desdén, al de-

fender la reciprocidad del hecho amoroso, fruto de la eleccién voluntaria:

El amor es una unién

de dos almas, que por su ser
truecan por transformacion,
donde es fuerza que ha de haber
gusto, agrado y eleccidn.

Luego, si el gusto es después

del agrado y la eleccidn,

y ésta voluntaria es,

ya le debo obligacién,

si no amante de cortés.

(vv. 1360-1369)
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Antes del desenlace que propicia la aparicién de una nueva carta de la con-

desa de Urgel, en la que se presenta a Garcia como hijo de su primer matrimo-

nio con el conde de Barcelona, el padre del Rey, se producird el dltimo enfren-

tamiento entre los dos hermanos cuando Garcia acude al jardin y sorprende a

su padre, el conde de Urgel, abrazando a Sancho. Lo interesante es ver c6mo,

a raiz de la visita de Rosaura, Sancho asume el valor necesario para no dudar

de sus acciones:

SANCHO.

GARCiA.

SANCHO.

(GARCIA.
SANCHO.

Esa es regla sin compds,

que hoy villano valgo mds

que cuando fui vuestro hermano
:Mis que mi hermano valéis?
:Esto escucho yo en mi mengua?
No os ha ofendido mi lengua,
escuchad y lo veréis;

cuando vuestro hermano fui
sangre ilustre me encendia

y a aquella sangre debia

las acciones que emprendi.
Hoy que no conozco honor

de quien nazcan mis vitorias,
conozco que aquellas glorias
nacieron de mi valor.

Mirad bien si son mds buenas
ahora mis fantasias,

pues hoy son acciones mfas

las que antes eran ajenas.

Eso es preciar lo grosero.

Si, mas porque es mds honroso
ser villano valeroso

que cobarde caballero.

(vv. 2553-2575)

Asi pues, podemos ver como el enfrentamiento entre Sancho y Garcia pone

de manifiesto no sélo una competencia fraternal por alcanzar sus méritos

como herederos del Reino de Aragén, sino que también, de manera simétri-
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ca, produce un enfrentamiento en su vertiente como amantes, en el que las
mujeres desempefian un importante y activo papel, y del que Sancho resulta
claramente vencedor, como caballero y perfecto amador.

El argumento de Los enemigos hermanos, la comedia de Guillén de Castro,
le brinda a Moreto la ocasién para aprovechar en su refundicién todas las
posibilidades de una estructura dramdtica binaria en la cual es posible trazar,
a partir de los motivos del amor y del honor, un elogio al recién nombrado
Virrey de Cataluna, Juan José de Austria. De este modo se explicaria la inclusién
de Hasta el fin nadie es dichoso en la Primera Parte, una comedia aparentemente
inédita hasta 1654, ya que la presencia de los dos condes de Urgel, Carlos en
El desdeén, con el desdén y Sancho en nuestra comedia, se referirfan, respectiva-
mente, al duque de Alburquerque y a Juan José de Austria. Ambas comedias
se escribieron entre 1653 y 1654, al igual que otra de las piezas incluidas en
la Primera parte, De fuera vendrd que, como vimos, fue redactada por Moreto
en fechas muy cercanas al cerco de Gerona de 1653. Todo ello, unido al es-
pecial cuidado del dramaturgo en la seleccién de las piezas que compondrian
el Gnico volumen adocenado que supervisaria en vida, nos conduce a apostar
por la hipétesis de una redaccién muy cercana a su publicacién y a la inclusién
de estas tres piezas inéditas en la Parte como una muestra mds del panegiri-
co de la “Dedicatoria” a su mecenas, el duque de Alburquerque, quien en 1653
fue nombrado Virrey de Nueva Espafa. Sin olvidar tampoco que Juan José
de Austria, uno de los aliados del duque de Alburquerque en el Principado
cataldn, también fue nombrado Virrey de Catalufia en 1653.






El lindo don Diego: relaciones amorosas,
relaciones peligrosas
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El lindo don Diego, publicada en la Primera Parte de Comedias de D. Agustin
Moreto y Cabana en Madrid, el ano de 1654, como observa Ignacio Arellano’,
es comedia de género en la cual el figurén don Diego es uno de sus més sig-
nificativos representantes. El, por la extremada atencién a su persona, cémico
y grotesco peronaje, lleva al lector/espectador a detenerse en las relaciones
amorosas, relaciones peligrosas entre los personajes que conducen al climax de
la obra. La expresién del conflicto amoroso entre don Juan y dofa Inés, entre
don Mendo y dona Leonor, feliz relacién, que no tendria historia; la reflexién
sobre la voluntad y el libre albedrio, la eleccién o la imposicidn del esposo para
la finalizacién de la comedia. Todo ello dramatiza y pone en tela de juicio la ac-
cién del primo-esposo, don Diego, cuyo narcisismo actda en la demostracion
de celos, falsamente provocados, expresion de relaciones peligrosas. Ilustrare-
mos esas relaciones con algunos emblemas amorosos de Otton Van Vaenius.

El protagonista, el figurén don Diego, nos ofrece la oportunidad de esta-
blecer relaciones diversas entre los distintos personajes, a partir de su anuncia-
da llegada a casa de don Tello y de su presencia ya como esposo de dona Inés.
De ese modo, de las relaciones de amistad entre don Juan y el viejo don Tello,
padre de dos hijas; de las relaciones familiares —el amor paterno— sefalamos re-
laciones conflictivas observadas a partir de tensiones amorosas, aparentemente

no correspondidas —don Juan y dofia Inés— o relaciones amorosas correspon-

! Ignacio Arellano, Historia del teatro espanol del siglo xvir, Cétedra, Madrid, 1995, p. 535.
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didas —don Mendo y dona Leonor—. A las relaciones peligrosas, resultado de
la presencia de don Diego en casa de don Tello, de su ambicién —despreciar a
su prima por una falsa condesa, burla del gracioso Mosquito—; los extremados
cuidados con su persona que, a su vez, lo muestran grosero y cémico, efecto
de la construccién de su imagen, de su excesiva preocupacién en mostrarse a
todos; se cree él ser el sujeto del enamoramiento inmediato de las mujeres que
lo miran; ademds de ser él la causa de la triste desilusién en ellas, una vez
que es inalcanzable para cada una y para todas. En fin, Narciso que no nacié
bello, y se muestra cémicamente lindo, extremadamente falso e indeseable.

En la “situacién 17, primera jornada, informa la didascalia explicita, voz del
dramaturgo: “Salen don Téllo, viejo, y don Juan, galdn”. A través del didlogo en-
tre los dos personajes sefialamos la relacién de amistad, matiz de una relacién

amorosa. Informa don Tello:

que el hacer juntos pasaje
los dos de M¢jico a Espana,
hace amistad tan extrafa,
que el carifio de un viaje,
casi es deudo, [...]

(vv. 21-25)

Debemos pensar en un largo viaje, el cruce del océano, lo que proporcioné a
los dos viajantes, a su vez, larga conversacién entre dos personajes, cuya dife-
rencia de edad —el viejo y el joven— no impidié la concrecién de la amistad.

La detencién de don Juan en Madrid debe ser interrumpida por el viaje a
Granada. La cortesia entre los dos amigos nos lleva a sefialar el deseo de don
Tello: “Quiera Dios [...] que volvdis”, expresién de presencia/ausencia.

Por cortesfa y amistad el viejo presenta sus disculpas a don Juan: “de no iros
acompanando / hasta salir de Madrid” (vv. 12-13). El noble y joven amigo
es merecedor de toda su atencidén: acompanarlo hasta salir de Madrid. “Em-
peno”, “obligacién”, “atencidén” y “cortesia’, son términos que confirman la
relacién de amistad entre los dos compafieros de viaje.

Mas don Tello a don Juan y a nosotros lectores o espectadores presenta su

impedimento para expresar una vez mds su cortesia de amigo y ain de noble:
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La precisa ocupacion
de ser hora sefialada
ésta de estar esperando
dos sobrinos que han venido
de Burgos, [....]
(vv. 7-11)

La informacién precisa de don Tello “de ser hora sefialada ésta” indicia sus
relaciones familiares “de estar esperando / dos sobrinos”, expresion de deber
paterno, como veremos. La estrecha amistad del viejo lo lleva a afirmar que el
carino de un viejo casi es deudo. Y, de ese modo, la relacién entre ellos, més
estrecha, se configura como declaracién familiar.

En la relacién de presencia/ausencia de don Juan, el galdn ha declarado la
brevedad de su ausencia: “el llegar de aqui a Granada”. A causa de ello informa
cortesanamente don Tello, afirmando una vez mds su extremada expresién de

amistad:

y pues ha de ser tan breve
vuestra ausencia, hasta volver
las bodas no se han de hacer.

(vv. 29-31)

La informacién de don Tello, expresién de amistad entre una persona ma-
yor y un joven, lleva a la manifestacién de sorpresa de don Juan: “;Qué bo-
das?” (v. 32). Pregunta que, ademds de la sorpresa de don Juan, expresa recelo,
preocupacién. En el amigo observamos la cortesia puntual en su precisién:
“De todo debe / daros cuenta mi atencién” (vv. 33-34). Se incluye en la rela-
cién de amistad el deber del noble cortesano cuya voz manifiesta su deber de
padre —casar a sus dos hijas— en su relacién de amor paternal.

Sebastidn de Covarrubias y Horozco? en Emblemas Morales, en la centuria I,
emblema 70, ilustra y confirma la unién entre dos amigos. En la imagen dos

manos elevan dos corazones unidos encima de los cuales estd la letra “F”; y el

2 Sebastidn de Covarrubias y Horozco, Emblemas Morales, ed. de Carmen Villasante, Fun-
dacién Universitaria Espanola, Madrid, 1978.
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lema Haec iungit et iunctos servat [a amicos] (ésta [confirma] une y los mantie-

ne unidos [a los amigos]). Leemos la subscriptio:

FEl lazo estrecho, el nudo Gordiano,

Firme atadura, indisoluble, y fuerte,

Es la Fe pura, y en pecho sano,

Y en corazén sencillo de tal suerte:

Que serd el amigo, mds que propio hermano,
Durando la amistad hasta la muerte.

Y de esos corazones, hagan uno,

Sin dafio y sin ofensa de ninguno.

Incorporados dos corazones uno con otro simbolizan el amor y la fe, en la
cual estd la lealtad, la sinceridad y el honor. Es, pues, la fe la que hace amista-
des y las conserva, como observa Covarrubias.

Volvemos a la afirmativa de lealtad del amigo en donde destacamos “De
todo”, que enseguida se aclara: “Los dos sobrinos que espero / con mis hijas
casar quiero” (vv. 34-35). A la sorpresa de don Juan, oimos, en aparte, la inda-
gacién de lo que indicia su sentencia: “jCielos! ;Qué escucho?” (v. 36). Indices
de la relacién amorosa amenazada. don Tello completa sus informaciones,
dando cuenta de “todo” y presenta al lector/espectador sus dos sobrinos. Las

relaciones familiares son definidas y especificadas. Ellos son:

Don Mendo y don Diego. A Mendo
hijo de hermana menor,

le quiero dar a Leonor;

y a Inés, en quien yo pretendo
fundar de mi honor la basa,

para don Diego la elijo

porque de mi hermano es hijo

y cabeza de una casa.

(vv. 38-44)

En la presentacién de los dos sobrinos estd evidenciada la importancia de

las relaciones familiares y la superioridad de don Diego como “cabeza de la
y p 124
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casa’, es decir, el que mantendrd e ilustrard la cortesfa, la nobleza, manifiestas
en don Tello. Mas las informaciones del tio don Tello presentan e indician ya

a don Diego:

Su gala y su bizarria
es cosa de admiracién;

de Burgos es el blasén

(vv. 45-47)

Asociamos gala a elegancia; bizarria a lucimiento, colorido o adorno exa-
gerado, cuyo portador, don Diego, causa admiracion. La presentacién de los
sobrinos extremamente clara define el propésito del padre junto a don Juan

que, en aparte, nos ensefia sus desesperacion:

(;Ay, de la esperanza mia!

Ay, Inés, que bien se advierte
que, de traicién prevenida,
para lograrme esta muerte!)

(vv. 48-51)

“Traicién”, “herida” y “muerte” son expresiones de la condena del amor de
don Juan, que no le impiden contestar y confirmar su amistad: “Que apruebo
/ vuestros regocijos” (vv. 53-54). La relacién amorosa en su expresién familiar
se confirma en la réplica del tio don Tello: “Voy a esperar a mis hijos / que ya
este nombre les debo” (vv. 55-56). Las tltimas réplicas entre los dos personajes
afirman el lazo estrecho que los une. “Vase don Téllo”, nos informa la didascalia
explicita.

Don Juan, solo en la escena, “situacién 27, invoca el Amor y aclara atin mds

su desesperacién:

Amor, el golpe detén,
que contra la vida es tarde.
Ya con tan cruel herida

mi amor no puede vivir.

(vv. 59-52)
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Cupido no debe echar su flecha dorada, no le es permitida la vida —“;Ay de
la esperanza mia!”— en el corazdn del joven. La supuesta traicién de dofia Inés,
cruel herida, establece la diferencia entre el dios nifio invocado y el sentimien-
to de don Juan: su amor. Entre presente y pasado, esperanza y desesperacion,
vivir y morir, se pregunta el galdn: “;Qué falta para morir, / si era amor toda
mi vida?” (vv. 63-64). El amante en lucha creciente, pues todo amante es
soldado’®, nos ensena la fe muerta y la falsa esperanza, virtudes necesarias al
dios Amor y evidentes en el pasado amoroso. Fe segura como juramento, fide-
lidad, honestidad, certeza, sinceridad, todo lo negado por la aparente traicién
de dofa Inés. Esperanza como expectativa, inspiracion, amor, vida desde la
fidelidad, pretensién, derecho alcanzado, mas en el presente falsa esperanza:

muerte, dafio, desengafio:

iAy fe muerta a una mudanza!
;Cémo pudo, aunque se ve,
ser tan segura fe

puesta en tan falsa esperanza?

(vv. 65-68)

Y el enamorado invoca a su amada:
iAh, Inés! ;Para mi partida
me reservaste este dano?
Pero ;cudndo un desengano
no viene a la despedida?
(vv. 78-81)

La tensién de don Juan nos permite el didlogo con las Emblemata Amatoria
de Otto Vaenius®. En el emblema 5, nos informa el lema: “Amantibus omnia
communia, Tout commun”. La imagen representa a la Fortuna en un espacio

exterior, a la derecha vemos en el primer plano un drbol en pleno verdor; un

* Hernando Soto, Emblemas moralizadas, ed. de Carmen Bravo-Villsante, Fundacién Uni-
versitaria Espafiola, Madrid, 1983; Militant omnis amant, p. 63.

* Vaeni Othonis, Emblemata aliguot selectiora Amatoria, Apud Guilj Ianssonium, Amstero-
dami, 1618.
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poco mds lejos un faro; detrds de él, en perspectiva, un pequenisimo castillo
sobre las lineas de bajo monte; por encima de todo, el sol abre las nubes es-
parcidas. A la izquierda estd un drbol sin vida; paralelamente al drbol de la
derecha se muestra un alto monte; encima de él un faro deshecho hacia abajo.
Al fondo, sobre el mar revuelto, un barco volcado hacia la izquierda; sobre
él cae la lluvia del cielo nuboso. Al centro estd una bella dama, semidesnuda
—la Fortuna— sostiene una vela en la mano derecha; con la izquierda echa una
bebida mezclada de miel e hiel en una copa sostenida por dos cupidos. El

epigrama completa el emblema:

Fortune en hanap pour les deux Amans verse

Son miel, avec son fiel, si 1’un a du hazard,

Et le vent a souhait, ["autre a bien sa part:

Aussi sentent tous deux le coup que I'un renverse.

En su lamentacién don Juan interroga a Inés y confirma su partida para
Granada, como hemos visto. Y a la despedida le viene el desengafio. E incon-
forme, exaltado, va a decir a voces y a quejarse a los cielos, para expresar su

desesperacion:

Pues diré a voces aqui
mis ansias y mis desvelos
y me quejaré a los cielos
para quejarme de ti

(vv. 68-71)

Califica la traicién de dofia Inés: tirania. Y exaltado, movido de la pasién al
decir “avoces” se muestra insensato. En su razonamiento tiene los sentimientos

desordenados, no estd en el dominio de si mismo. Expresa entonces su deseo:

Culpen, pues tu tiranfa

sus luces y sus estrellas;

pero ;qué han de culpar ellas,
si entre ellas estd la mia?

(vv. 77-80)
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“Ansias”, “desvelos”, “quejas”, “culpa” y “tirania” son términos que expresan
el desengafio de don Juan. Mas en la desesperacién ¢l se da cuenta que entre las
luces y las estrellas del cielo estd la suya. Interrogativa polisémica: ;la estrella de
don Juan también culpa a doha Inés o entre las estrellas estd la suya: dofa Inés?

El conflicto amoroso en el cual vive don Juan, la posible ausencia y el he-
cho de ser él el primero en conocer el objetivo de don Tello —las bodas de sus
hijas—; la determinacién de ser dona Inés la esposa de don Diego, todo ello

conlleva a sospechas de traicién y acusaciones del joven enamorado:

mi amor, aunque muerto, fino,
que ya he sabido tu engano,
que ya tu traicién he visto

y que mi loca esperanza

fue de viento y la deshizo

el viento que la formaba,
como luz de rayos tibios,

que de un suspiro se enciende
y muere de otro suspiro.

(vv. 100-108)

En el mondlogo de don Juan observamos, primero, la muerte de su amor,
causada por el engafio y la traicién de dofia Inés. En seguida aclara su loca es-
peranza, cuyas metaforas ensefian la fragilidad “de viento y la deshizo/el vien-
to”; y ensena al lector/espectador la frialdad, la indiferencia de su amor “como
luz de rayos tibios/que de un suspiro se enciende/y muere de otro suspiro”.
Oposicién intrinseca entre su amor “luz de rayos tibios” y el “amor, fogo que

arde”, como nos ensefia Luis de Camoes, soneto 4:

Amor ¢ un fogo que arde sem se ver;

E ferida que doéi e ndo se sente;

E um contentamento descontente;

E dor que desatina sem dor;

E um andar solitério por entre a gente;
E nunca contentar-se de contente;

E um cuidar que ganha em se perder;
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E querer estar preso por vontade;
E querer estar preso por vontade;
E servir a quem vence, o vencedor;

E ter com quem nos mata lealdade;

Mas como causar pode seu favor
Nos coragoes humanos amizade,
Se tdo contrdrio a si é 0 mesmo Amor?’

Los clamores del joven ya sin ilusiones, la fe traicionada y la pérdida de
esperanza hacen salir a la escena, “situacién 3”, a dona Inés, cuando se confi-
gura, en ese momento, la relacién amorosa conflictiva hasta entonces ignorada
de la joven. Relacién que va a definirse ademds como relacién peligrosa por la
amenaza del objetivo de don Tello: casar a sus hijas, y posteriormente la ambi-

cidn, la falsedad de don Diego, como veremos. Leemos la réplica de dofia Inés:

Don Juan, sefior, jcon quién hablas?
que de tan bastardo estilo
no puedo ser el sujeto
;T traicién, ti engafio has visto?
No s¢, por Dios, lo que dices,
y turbada te replico;
que aunque no tenga razén
tu queja, que no averiguo,
tu tan horroso estruendo,
para turbar basta el ruido.
(vv. 109-118)

A lo que don Juan en su indagacién demuestra dudas:
¢:No tiene razén mi queja?

;Para qué ha sido engafiarme?

sPara qué alentarme ha sido?

(vv. 119-144)

> Luis de Camoes, Sonetos, Rimas, en Obra completa, Aguilar, Rio de Janeiro, 1963,
pp- 268-519.
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La tensién de las relaciones amorosas conflictivas entre don Juan y dona
Inés —conocimiento, temor y desconocimiento de la causa matrimonial— es
aclarada en la “situacién 47, cuando sale dona Leonor y afirma: “Pues, Inés,
dice verdad” (v. 205). Puesta la verdad, se interpone entre los dos enamorados

la relacién familiar, el deber filial. Pues informa la joven:

No sé, don Juan; que si es cierto
como en mi mal colijo,
yo replicar a mi padre
podré, mas no resistitlo.
(vv. 223-226)

Hay, pues, la posibilidad de contestacién, mas no de resistencia, limitacion
de su voluntad, de su libre albedrio. La joven se atribuye el uso de su volun-
tad. En don Juan se mantiene la duda: “Luego ses preciso morir?” A lo que le
contesta dofia Leonor con una reflexién sobre las relaciones familiares entre

las hijas y el padre:

No, don Juan, no es preciso;
que en la eleccién del estado
dan fuero humano y divino

la proposicién del padre

y la aceptacién al hijo.

(vv. 228-232)

Y Leonor sigue en sus ponderaciones sobre la eleccién y el peligro en el

matrimonio:

Las dos, don Juan, nos casamos
aunque €l nos busque el marido,
que la eleccién no ha de ser

de quien no fuere el peligro.

El riesgo de un casamiento,

que si se yerra es martirio,

ha de ser el escogerlo

de quien se obliga a sufrirlo.

(vv. 233-240)
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La joven aclara para el lector/espectador la sujecién y la obediencia de
las hijas frente a la eleccién del padre; pero en el tridngulo familiar Leonor
evidencia la importancia del libre albedrio, es decir, de la buena voluntad
en el riesgo, cuyo error resulta en martirio, en obligacién de sufrir el estado,
el matrimonio. El arbitrio —la decisién— acertado o errado, implicito en la
réplica de la hija de don Tello, va adquiriendo el sentido de determinacién
de la voluntad, es decir, el acto de la voluntad psicolégica®. Acto de voluntad
que permite su afirmacién/conclusién, seguida de la indagacién a don Juan:
“Siendo esto cierto, ;qué temes / de que €l tenga ese disinio?” (vv. 241-242).
Todo ello conlleva a la no autoridad del padre, la certeza que tienen las jévenes

que vencerdn con sus razonamientos, pues

sSe ha casado alguna dama
con el s7 que el padre dijo?

(vv. 424-243)

Lo que es confirmado por dofia Inés a don Juan:

Tener él ese disinio

y querernos proponer

para esposos nuestros primos,
mas si él ya no lo ha resuelto,
como mi hermana te ha dicho,
cuando esté en mi voluntad,
estd, don Juan, sin peligro.

(vv. 260-265)

Segun las jovenes las relaciones familiares estin en equilibrio, y la relacién
amorosa —don Juan y dona Inés— estd bajo el razonamiento y ordenacién.

En la “situacién 127, jornada primera, la didascalia explicita nos informa:
“Salen CRIADAS, dofia LEONOR y donia INES tocadas de boda”. Y los apartes de los

¢ Nair Assis Oliveira, en Santo Agostinho, O Livre-Arbitrio, Paulus, Sao Paulo, 1995, p.
247, n. 15 (6, 14).
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tres jovenes ensefan el desvanecimiento de la ordenacién, una vez que las

relaciones amorosas se muestran en tensién:

INEs. ({Muerta salgo!)
LeoNor.  (Tus dudas son forzosas.)
Juan. (Esfuércese el corazén.)

(vv. 716-717; 719)

Observamos que el joven don Juan, amigo y amante, se esfuerza en su do-
ble papel frente a don Tello. En la “situacién 5” Sale mosquiro alegremente y

anuncia irébnicamente:

iJests, Jests! Dadme albricias.
LEONOR. :De que las pides, Mosquito?
MosqQurro. De haber visto a vuestros novios:

(vv. 285-287)

Es Mosquito el primero en conocer a los novios-primos, el primero en in-
formar al lector/espectador y a cada una de las dos hermanas quiénes son: “El
don Mendo, que es tuyo,/galdn, discreto, advertido,/cortés, modesto y afable”
(vv. 299-301), informa el gracioso a Leonor. Y a la expectativa y curiosidad de

Inés: “;Y don Diego?” (v. 313), le contesta el criado:

Ese es un cuento
sin fin pero con principio;
que es lindo el don Diego y tiene,
miés que de Diego, de lindo.
(vv. 313-316)

La burla de Mosquito se evidencia en la presentacién directa y objetiva de
don Diego (didascalia implicita), anticipacién a las dos hermanas y al lector-
espectador, que prepara a todos para la vista de dicho personaje, una vez que
«rh » . . .y ’ .

Ese es un cuento”. Es decir, una invencién, una fantasia del mismo don
Diego, cuya exageracion no tiene limites. Ser lindo es ser presumido de her-

moso, que cuida demasiado de su compostura y aseo con gran primor, en fin,
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hombre afeminado. El primo-esposo se destaca no sélo en el vestirse, en su
apariencia fisica, como en su debilidad de cardcter, lo que va a establecer rela-
ciones conflictivas, relaciones peligrosas, COomo veremos.

En la “situacién” 13, Salen don Mendo, don Diego y criados. El espacio es la
casa de don Tello, donde las hijas-esposas serdn presentadas a sendos esposos-
primos. Don Diego, aunque al final de sus primeras palabras a Inés declara
que /Con decir una verdad/ se excusa uno de ser necio/, demuestra su propia

necedad al declarar lo irresistible que es a las mujeres:

Sefiora, ya os habrdn dicho
que sois mfa y yo soy vuestro,
mas os puedo asegurar
que en mi os da mi tio un duefio
que hay muchas que le tomaran
con dos cantos a los pechos.

(vv. 821-826)

Para Inés y para todos que le oyen, don Diego confirma la sorpresa y espanto
de la joven: “(;Muerta soy!)” (v. 829) [...] “(;Qué hombre jcielos! Es aqueste
/ tan torpe, exquisito y necio?” (vv. 833-834). Don Diego, ciego en su ne-
cedad, ve de manera distinta la desilusion de Inés, pues declara, en aparte:
“(jAlto! Clavése hasta el alma / Ya por mi perderd el seso)” (vv. 835-830).
Diversamente, don Mendo ensefa su galanteria, a lo que Leonor expresa
en aparte para nosotros lectores/espectadores su primera impresién de su
primo-esposo: “(Discreto y galdn es Mendo; / yo he sido la més dichosa)”
(vv. 851-852). Y afirma de don Diego: “(;Hay mds loco majadero!)”, el cual
en su incapacidad, ciego por su vanidad, la confirma: “(También cayé Leo-
nor)” (v. 857).

Para Leonor estd reservado el espacio doméstico, es decir, “el paraiso, bajo
un régimen que ha hecho del matrimonio un deber y una comodidad™.
La presencia de don Diego en casa de su tio nos lleva a afimar con Denis de

Rougemont: “El amor feliz no tiene historia [...] sélo el amor amenazado

7 Denis de Rougemont, Amor y Occidente, Kairés, Barcelona, 1978, p. 17.
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y condenado por la propia vida. Lo que el lirismo occidental no es el placer
de los sentidos ni la paz fecunda de la pareja. Es menos el amor colma-
do que la pasién de amor. Y pasidn significa sufrimiento. Tal es el hecho
fundamental”®. Inicialmente reina el amor feliz entre las dos hermanas. Inés
estd enamorada del noble don Juan, amigo de su padre, desde el largo viaje
de México a Espana; y Leonor aguarda la determinacién de su padre para
alcanzar estado.

Don Diego, presente junto a la familia de don Tello, es motivo de pertur-
bacién. Caricatura con pretensiones de galdn, se considera admirable e irresis-
tible en su belleza, para él perfeccién divina.

Si entre don Juan e Inés el amor estaba ya correspondido, y entre Leonor y
don Mendo ella afirma ser la mds dichosa, la llegada de don Diego establece
tensiones y las relaciones entre los jévenes amantes estdn en riesgo: el sobrino,
cabeza de la familia de don Tello, se muestra —a ¢l le parece— verdaderamente
irresistible a las primas. Asi ven sus ojos, asi se imagina.

Mas lo que es al inicio amor y deseo, relaciones amorosas, poco a poco
cambia por la vanidad de don Diego y se intensifican las relaciones entre
amor y celos. Celos falsos e imaginados primero por el lindo primo-esposo,
celos verdaderos provocados por la inestabilidad entre los amantes, cuan-
do nosotros, lectores o espectadores, podemos observar situaciones cémicas
o maliciosas, “éxito del ‘tridngulo’ en el teatro: tanto si se idealiza como
si se sutiliza o se ironiza. ;Qué se hace sino traicionar el tormento innu-
merable y obsesivo del amor que transgrede la ley?” Nos preguntamos con
Rougemont’.

Sefialamos, pues, algunas escenas en las que don Diego interviene movido
por su vanidad desmedida, para ensefiar relaciones peligrosas bajo los celos,
maliciosamente oportunas, manipuladas por la indignidad del joven narcisis-
ta. Indignidad que destacamos en la “situacién 57, de la Il jornada: a través de
Leonor, Inés se recusa a encontrarse con don Diego. Sabedor de la no acepta-

cién de su persona por la joven prima-esposa, pregunta:

8 Ibid., p. 16.
Y Ibid., p. 17.
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N . . 5
¢Mi prima quiere enorjarme?
sPor qué no viene a pagarme
los favores que me debe?

(vv. 1256-1258)

Y es preciso que esto sea,
y de otra vez que me vea
ha de pedir confesiéon

(vv. 1263-1265)

[...] Con la uncién
habia de venirme a ver.
(vv. 1279-1280)

La excesiva autoestima del joven lo exhibe arrogante y aumenta la tensién
entre él y los demds personajes. En su arrogancia muestra su groseria y pre-
tendida superioridad. Las réplicas ensenan la tensién en la escena, pues don
Diego lee el sentido de las palabras para satisfacerse a sf mismo. A la informa-

cién de Leonor:

Y aqui, para entre los dos,

dejad empresa tan vana,

porque es cierto que mi hermana
1o se casa con vos.

(vv. 1290-1293)

A lo que comenta en aparte don Diego que lo cuestiona don Mendo, a lo que

sigue la réplica del vanidoso joven:

(;Miren el diablo, la gana
por donde brota el humor!)
Menpo.  ;Qué dices?
Dikco. Que la Leonor
tiene celos de su hermana.
Y aqueso de ‘entre los dos’
ses cierto?

(vv. 1295-1299)
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Don Diego exhibe su debilidad de carcter al declarar a Leonor celosa de
su hermana, insinuando una relacién conflictiva entre ella y don Mendo, su
primo-esposo. Y frente a las demds ponderaciones de Leonor, verdaderamente

polisémicas, para defender a su hermana del indigno primo:

os advierto que en secreto
desistdis la pretensién

o llegaréis a ocasién

de ajaros mds el respeto.

(vv. 1323-13206)

El se pregunta y afirma los celos de Leonor:
Pensais doblarme? Pues no,

que eso, por lo que sents,

vos sola me decis.

(vv. 1327-1329)

E informa la didascalia explicita, voz del dramaturgo: “Sale doria Inés’.
Oimos la réplica de la joven, la cual afirma su voluntad: “No lo digo sino
yo~ (v. 1330).

Observamos que el pretendido galdn, el joven caricatura, hiere y ofende en
su vanidad. En esta “situacién 67, al presentarse Inés, admite en ella la accion
negativa: “Oigan el demonio, esotra / lo ha estado oyendo, a la cuenta” (vv.
1331-1332); y con atrevimiento y satisfaccién declara pretenciosa vanidad: “Y
sale también celosa. / Si se aranan es gran fiesta” (vv.1334-1335). Don Diego
ensena discordia y desentendimiento para su gloria. Su imaginada belleza y
osadfa son peligrosas.

En ese momento podemos establecer una vez miés el didlogo con la Emble-
mata Amatoria de Vaenius '°: del emblema 26, leemos el lema: Amor facit esse
disertum del cual la traduccién al francés nos ofrece: Amour pére de [ éloguence.
En la imagen, un paisaje exterior nos ensena a la izquierda el grueso tronco
de un drbol casi desnudo cuyas pocas hojas se dejan ver; a la derecha, en una

pequefia elevacién, un drbol con pocas ramas se opone al de la izquierda; més

10 Op. cir.
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lejos, unas torres. En el centro, bajas elevaciones por encima de las cuales se
pierde el cielo. Mercurio ofrece a Cupido su caduceo. Leemos el epigrama,
donde Mercurio se presenta como amante, el cual recibe el caduceo de las

manos de Cupido:

L’Amour donne a I’Amant |"enseigne d’eloquence,
I’Apprend les mots dorez, luy monstre la facon
De plaire a sa maistresse, & gaigner son giron,

L’amour a inventé mainte belle science.

Se sigue, pues, la larga réplica de Inés en la cual con distintos argumen-
tos —la ilustre sangre, la voluntad, el influjo de las estrellas, el ser caballero y
amante, el decoro, el desprecio, la nobleza del primo- la joven pretende la
desistencia de don Diego, en favor de la concrecién de su estado con don Juan.

A todo, en aparte, una vez mds, ¢l se pregunta y afirma:

Dieco.  (;Pudo el diablo haber pensado
mads graciosa arenga
para disfrazar los celos,
y estd de ellos que revienta?

(vv. 1487-1490)

Y mis: Senora, todo eso enojo
nace, con vuestra licencia,
de celos que os da Leonor.

(vv. 1491-1493)

como yo nunca la he dicho

de amor palabra, ni media,

que ella es la que a mi me quiere,
y si no, diagalo ella

(vv. 1501-1504)

Don Diego se satisface, se enorgullece de causar celos. Establece relaciones

falsas, peligrosas, a causa de los celos imaginados en su mente.



252 LYGIA RODRIGUES VIANNA PERES

Don Mendo, seguro de sus relaciones amorosas, estables, con Leonor, y
seguro ademds de la inferioridad y necedad de su primo, observa en aparte:
“(Tener no puedo la risa / de tan graciosa respuesta)” (vv. 1505-1506). Mas en
la “situacién 9”7, don Diego aclara la relacién peligrosa, de tensién, con don

Mendo. Leemos el didlogo entre los dos:

Dieco.  Hombre, ;no ves que te quemas,
y Leonor, porque me adora,
es quien causa esta revuelta?
Menpo.  [...] Pues, don Diego,
sen qué conocéis que tenga
fundamento ese carifio?
Dieco.  ;Hay mds graciosa simpleza?
Bueno sois para marido
si no entendéis esta lengua.
Pues ;no veis que hablan los ojos
y la Leonor estd muerta?
Si no es que vos, por casaros,
no mirdis delicadezas

(vv. 1551-1556)

En la “situacién 107, “Vase don Mendo”, don Diego evidencia su ambicién

y oportunismo:

Dieco.  ;Hay tonto como mi primo?
Pero a mi, alld se lo avenga.
Yo me voy a ver si puedo
derribar esta condesa,
y si no saliera cosa,
fijar las dos primas quedan.
Yo escogeré entre las dos
y, cuando todas me quieran,
a mds moros, mds ganancia,
que al turco tiene trescientas

(vv. 1577-1580)
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No contento con todas las relaciones establecidas con las afirmativas de
celos y tensién entre los personajes en esta tela de vanidad y narcisismo, don
Diego afirma nuevas relaciones fuera de cualquier sano juicio, al contestar un

ofrecimiento de don Juan:

DiEco. No tened,
que yo tengo en esta villa
mds de cuatrocientas damas
que a mi casamiento aspiran.
Yo os lo digo por si acaso
vuestro amor a Inés se inclina,
que yo alzaré mano de ella,
porque vuestra bizarria
me ha enamorado y no quiero
que os dé mi boda un mal dfa.
Juan. Yo os digo que nos os respondo.
Dikeco. Segtin eso, ;vuestra mira
no debe ser Inés,
sino a Leonor?

(vv. 1849-1862)

iAh, cémo os di yo en el alma!
En los ojos se averigua:
Leonor es la que os abrasa

(vv. 1865-1866)

Primero, como las ninfas se enamoraron de Narciso, hiperbélicamente to-
das las damas de Burgos se enamoran de él. Necia fantasia, necia ilusién. En
seguida, se declara verdaderamente lindo, es decir, afeminado, cuando afirma
a don Juan: “porque vuestra bizarria / me ha enamorado y no quiero / que
os dé mi boda un mal dia”. Afirmativa cémica y grave a la que le contesta el
noble amante de Inés: “Yo os digo que no os respondo”. Y después para que se
sospeche del amor de don Juan por Leonor. Sospecha que establece tensién y
peligro entre las relaciones de los enamorados.

En la “situacién 23”, jornada II, estd don Tello en la escena, nos informa

la didascalia explicita, voz del dramaturgo: “Salen donia Inés por una puerta del
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medio y don Juan por otra”. La culminacién de la osadia de don Diego pasa
de la fantasfa, de la necedad, y llega a la mentira en la tension establecida por
él mismo y por don Juan. Miente en la acusacién, al informar a don Tello:
“Detente, sefior, y mira / que esta dama es de don Juan” (vv. 2026-2027). Las
afirmaciones de celos no aceptadas por don Mendo y tampoco por don Juan
son, una vez mds, falsa acusacién de don Diego, expresién de su debilidad de
cardcter. Acusacién mentirosa que tiene como testigo a Inés, en cuya réplica,
en aparte, configura la traicién de don Juan: “(;Ah, traidor! ;Qué es lo que
escucho? / ;Esto encubierto tenfas?)” (vv. 2031-2032).

Dama, supuesta condesa, Beatriz, la criada de Inés, condesa fingida, crea-
da en la imaginacién de Mosquito para apartar la amenaza, el peligro —don
Diego—, causa y motivo de las relaciones peligrosas —tensién de amor y celos—
entre su amo, don Juan e Inés. El emblema 94 de Vaenius ilustra el estado de
temor, de sospecha entre los dos jévenes. El lema, cuyo antecedente literario es
Séneca, nos informa: Quo quis magis amat, hoc magis timet. Leemos la traduc-
cién al francés: Plus d'amour, plus de crainte; en la imagen uno de los cupidos
seguido por lebreles —elementos simbélicamente negativos—, se abraza al otro.

El epigrama nos informa:

Plus on est amoureux, plus la crainte augmente,
De ce quén aime fort, en est un grand souci,
Que quelque compagnon n’en aye part aussi.
Partout la froide peur & I’Amour se presente'’.

En la III jornada, “situacién 267, las tensiones entre amor y celos se desha-
cen. Don Diego, impedido para casarse con Inés, estd ya casado bajo palabra
dada a la condesa Beatricilla. Don Tello realiza las bodas, se restablecen las
relaciones amorosas, dentro del matrimonio feliz y, por ello, no tiene historia.
Podemos, entonces, afirmar con Vaenius': Coservar cuncta Cupido, emblema

2, cuya traduccidn al francés leemos:

"' Otto Vaenius, Emblemata Amorosa, Amberes, 1608.
2 Idem.
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Amour par tout.
Tout par Amour.
Par Amour tout.

Par tout amour.

En la imagen, Cupido, suspendido en el aire, decididamente echa una fle-
cha més que va a juntarse con muchas otras que estdn ya prendidas alrededor
del mundo, en cuyo centro se ve una cinta, en la que estdn los signos del zo-

diaco. El epigrama nos informa:

Ce petit Dieu d"Amour, le ciel, la terre & ’onde
Transperce de ces dards, les joignants d'un accord:
Sans I”Amour tout ne fut qu’un chaos de discord.
Il nourrit & soustient le ciel, & ce bas monde.

En conclusién, senalamos, a partir de las relaciones amorosas, el matiz de
la amistad entre el joven don Juan y el viejo don Tello, ilustrada, en nuestro
didlogo, con el emblema 70 de la Centuria I de los Emblemas Morales de
Sebastidn de Covarrubias. Las relaciones amorosas son estables entre Inés y
don Juan y la nueva relacién amorosa entre don Mendo y Leonor, dichosa
con la eleccién de su padre, estable en la comodidad y la seguridad del ma-
trimonio. Pero la llegada y presencia de don Diego en casa de su tio, primo-
esposo de Inés, crea tensiones de amor y celos, las cuales aclaran e ilustran
algunos emblemas de Otto Veaenius —la Emblema Amatoria en sus ediciones
de 1608 y 1616—. Relaciones peligrosas, que, en circunstancias diversas, nos
mostraron al lindo don Diego, lindo como afeminado, Narciso en su ima-
ginacién, vulgarizacién del mito. Narciso necio, malicioso, extremadamente
vanidoso e ilusoriamente irresistible y amado de todas las damas; tensiones
de amor y celos que se expresan en relaciones peligrosas. Ambicioso, quiere
ser conde y a lo mejor serfa condesa Beatricilla. Pierde todo en su juego
malicioso, inagotable en su imaginacién, “hombre sin sentido” —caricatu-
ra—, suceso en el teatro, pues pretende ser el tercero amante en el tridngulo
amoroso. En fin, teatro, comedia, risa. A continuacién las imdgenes de los

emblemas de Otto Vaenius:
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Emblema 2-C 4

Conservat cuncta Cupido

Emblema 5

Amantibus omnia communia
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Emblema 26-F 4

Amor facit esse diferunt

Emblema 94

Quo quis magis amat, hoc magis temet






Moreto y Lanini ante la figura del demonio:
notas sobre Santa Rosa del Perui

Javier Rubiera

Université de Montréal

Se tiene a Santa Rosa del Persi por la Gltima comedia escrita por Agustin More-
to, aunque la dejara inacabada a su muerte, en octubre de 1669, y P. . Lanini
Sagredo completara la ltima jornada. Se public6 por primera vez en la Parte
treinta y seis de comedias escritas por los mejores ingenios de Espana (José Fer-
ndndez de Buendia, Madrid, 1671), el mismo afio de la canonizacién de Rosa
de Santa Maria, y es una de las nueve comedias de Moreto, algunas de ellas
escritas en colaboracidn, en las que aparece el personaje del Demonio, sobre
el que vengo investigando desde hace tres anos, cuando inicié un proyecto
sobre la construccion de este personaje-tipo en la comedia barroca espanola.
Como parte de este proyecto, pretendo analizar en diversos trabajos el corpus
moretiano de comedias con presencia demoniaca', para mds adelante con-
trastar sus resultados con los del estudio de otros dramas, mayoritariamente
hagiograficos, que nos van ofreciendo ya la imagen compleja de un personaje
que cumple funciones que van mds alld de un previsible “hacer el mal”. Por lo
tanto, las notas que presento a continuacién sélo pueden llevar de momento
a conclusiones parciales y tomardn todo su sentido una vez que se confronten

con la lectura y el andlisis del resto de las piezas del corpus, pero muestran ya

! Las nueve comedias del corpus demoniaco de Moreto son: E/ azote de su patria, El esclavo
de su hijo, El mds ilustre francés San Bernardo, Los siete durmientes (o Los mds dichosos hermanos),
La adiltera penitente (en colaboracion con J. Cdncer y J. de Matos Fragoso), Caer para levantar
o0 San Gil de Portugal (con Matos Fragoso y Cdncer), Nuestra Seriora del Pilar (con Villaviciosa y
Matos Fragoso), Santa Rosa del Perti (con P. E Lanini Sagredo) y Vida de San Alejo.
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el método que, con ajustes y revisiones, emplearé para dar cuenta del cardcter
y de las funciones del personaje del Demonio.

Las consideraciones principales de este trabajo sobre la comedia de Santa
Rosa® giran en torno a varios puntos: la ridiculizacién de la figura demoniaca;
las distintas modalidades de su presencia en escena; algunos recursos métricos
y espectaculares asociados a su intervencién; el poder mégico del demonio y
la utilizacién del suefio y de la masica como instrumentos preferidos de la ilu-
sién diabdlica. Todos ellos son aspectos muy a tener en cuenta al establecer una
comparacién con otras piezas en las que el diablo juegue un papel importante.

La presencia del Demonio en las comedias religiosas barrocas va de la apa-
ricién pasajera y superficial a la auténticamente protagonista. En unas es un
simple elemento episédico, que no acaba de obtener entidad dramdtica, pues,
por ejemplo, aparece una sola vez o en varias ocasiones, pero sin valor o sin
funcién clave; en otras piezas tiene una verdadera importancia tanto argumen-
tal como estructural. Como en muchas otras comedias hagiograficas, en Santa
Rosa del Perii su intervencion es imprescindible para confirmar la virtud del
“santo” en un peculiar camino de perfeccién que suele estar jalonado por unas
pruebas en forma de tentaciones preparadas por el Enemigo. La propia Rosa de
Lima, angustiada atin por el “desamparo” que siente ante las intervenciones
del Demonio, pregunta al Nifio Jests por qué ha permitido tal situacién y re-
cibe como respuesta: “Son estos riesgos precisos™. Asi es, sin la presencia y
sin la amenaza diabdlicas que sean sentidas como riesgo real no hay verdadera
santidad posible y, por lo tanto, no habria comedia. Como bien ha sehalado

% De esta comedia, y de aspectos relacionados con el demonio, se ha ocupado Nathalie Ge-
min, “El santo, el diablo y el amor en tres comedias de santos de Agustin Moreto (E/ mds ilustre
[francés, San Bernardo; Santa Rosa del Perii; La vida de San Alejo)”, en E. Cazal, C. Chauchadis y
C. Herzig (eds.), Pratiques hagiographiques dans Espagne du Moyen Age et du Siécle d’Or, cnrs-
Université de Toulouse-Le Mirail, Toulouse, 2005, pp. 139-149. Para otros aspectos de interés
sobre la pieza, véase el articulo de Ricardo Castells, “Religién y colonizacién en Santa Rosa del
Perti de Agustin Moreto y Francisco Lanini Sagredo”, Criticén, 73 (1998), pp. 157-169.

> “Yo en estos empefios, Rosa, / conozco a mis escogidos; / para coronarse en todos / son
estos riesgos precisos”, Segunda parte de las comedias de Don Agustin Moreto, Valencia, Imprenta
de Benito Macé, a costa de Francisco Duarte, 1676, p. 72. Todas las citas, con la graffa y la
puntuacién modernizadas, se hardn por esta edicidn.



MORETO Y LANINI ANTE LA FIGURA DEL DEMONIO 261

Blanca Oteiza, Santa Rosa del Peri: perteneceria al grupo de comedias hagio-
gréficas que muestran el paso del protagonista “de la vocacién a la santidad”
frente a otro tipo que retrataria el caso de los que pasan “del pecado a la con-
versién”, que en Moreto estaria representado por San Franco de Sena'y por La
adiiltera penitente®.

En esta dramatizacion de la historia de Rosa de Santa Maria se aprecia muy
claramente la concepcién cristiana de la vida como un combate entre el ser
humano y las fuerzas del mal, en el que particularmente el santo se comporta
como un héroe que pelea contra enemigos infernales que tratan de desviarlo
del camino recto’. De modo explicito y desde su primera intervencién el pro-

pio demonio plantea las cosas en forma de batalla:

pues el infierno todo y mi desvelo

han de intentar batir esta muralla,

de poder a poder es la batalla.

iAlarma, alarma espiritus valientes,
combatidla con vicios diferentes!

Esta es de quien mi enojo se alimenta,

que es, cuanto ella mds vil, mayor mi afrenta.

(L, p.51)

Y cuando se va, grita : “jAlarma infierno, guerra contra el Cielo!”® El com-

bate del Demonio, ayudado por todos los espiritus malignos que invoca,

4 Blanca Oteiza, “San Bernardo: Historia y poesfa en Moreto y Bances Candamo (con Hoz
y Mota)”, en Marc Vitse (ed.), Homenaje a Henri Guerreiro. La hagiografia entre historia y litera-
tura en la Espana de la Edad Media y del Siglo de Oro, Universidad de Navarra-Iberoamericana-
Vervuert, 2005, p. 937. Ruth L. Kennedy se equivoca, evidentemente, al situarla entre las obras
que presentan la situacion de “a young rebel who, following first the primrose path of pleasure
and love in defiance of God’s wishes, is later directed by the Divine Will into the road that leads
to salvation”, en 7he Dramatic Art of Moreto, Smith College Studies in Modern Languages,
nams. 1-4, octubre de 1931 a julio de 1932, t. XIII, Northampton, Massachusetts, p. 38.

> Sobre esta cuestidn véase particularmente el articulo de José Luis Sdnchez Lora, “Demo-
nios y santos: el combate singular”, en Marfa Tausiet y James S. Amelang (eds.), £/ Diablo en la
Edad Moderna, Marcial Pons, Madrid, 2004, pp. 161-186.

¢ Idem. Mids adelante la escena clave de la tentacién de Rosa la inicia el Demonio con estas
palabras: “Comience ahora mi batalla, / que esta noche no ha dormido / y la cojo desvelada /

para lograr mis designios” (segunda jornada, p. 29).
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contra Rosa, protegida por fuerzas divinas y angélicas, se convierte en el eje
dramdtico, y la atencién del dramaturgo a cémo se preparan y despliegan los
poderes diabdlicos tiene mucho peso en la obra, por lo que su presencia es

muy importante.

LA INTERVENCION DEL DEMONIO: VOLUMEN TEXTUAL,
DISPOSICION ESTRUCTURAL Y METRICA

En la comedia de Santa Rosa las intervenciones del demonio parecen respon-
der a una cuidada disposicién estructural, pues, aunque de diferente exten-
sidn, las seis apariciones de esta figura se distribuyen equilibradamente: dos
en cada acto. En total el Demonio pronuncia 416 versos, algunos de ellos

compartidos:

*  Primera jornada: -primera intervencién: 42 versos (redondilla / silva).
-segunda intervencion: 8 versos (romance).
*  Segunda jornada: -primeraintervencién: 128 versos (sexteto lira/silva).
-segunda intervencién: 103 versos (redondilla / ro-
mance).
*  Tercera jornada: -primera intervencién: 93 versos (silva / romance).

-segunda intervencién: 42 versos (romance).

Aunque con esos mds de cuatrocientos versos el volumen textual del De-
monio es ya importante, su “presencia’ es mucho mayor y se concreta de di-
ferentes maneras, pues 1) estd en escena durante otros momentos, aunque de
modo invisible para el resto de los personajes; 2) invoca a diferentes “espiritus

infernales” que encarnan vicios u hombres enmascarados’, que le representan;

7 En la escena central de la segunda jornada, como luego se verd, el Demonio convoca a es-
piritus infernales que toman la apariencia de “cuatro mujeres adornadas como ninfas cantando”
y que representan cuatro vicios: Vanidad, Presuncién, Amor propio y Lascivia, que tratardn de
tentar a Rosa durante el suefio. Igualmente, durante el tercer acto convoca de nuevo a los espiri-
tus malignos, que aparecen como “cuatro hombres enmascarados” con el fin de fingir un ataque
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3) mueve la voluntad de otros personajes, que sin saberlo se convierten en
agentes del demonio y prolongan de esa manera su presencia.

La cuidada disposicién a la que me refiero, que refuerza la estructura de
la comedia con esas apariciones dobles en cada acto, se puede confirmar al
observar el uso de la métrica. En la primera aparicién, en la tercera y en la
quinta el Demonio interviene con el uso de la silva o del sexteto lira, estrofas
o combinaciones de versos endecasilabos y heptasilabos muy apropiadas para
la figura diabdlica, que sélo él o los personajes bajo su influencia utilizardn.
En contraste con otras estrofas, el uso de la silva permite vehicular adecua-
damente ideas y sentimientos de confusién, desorden y turbulencia muy en
consonancia con el espiritu violento y perturbador del Demonio.

Desde el punto de vista métrico, es interesante notar el procedimiento uti-
lizado por el dramaturgo para introducir en escena al personaje diabélico. Su
primera aparicién tiene lugar, como es muy frecuente, saliendo a través de un
escotillén, invisible aun para Rosa, a quien una voz divina acaba de anunciarle

su proteccién y el nombre con el que serd conocida:

Rosa has de ser, Rosa mia,

que asf a mi Hijo has de agradar,
y desde hoy te has de llamar
Rosa de Santa Marfa.

La respuesta de Rosa, como toda la escena, se desarrolla en redondillas,
hasta que la irrupcién del Demonio rompe la serie, ya que, después de que la
“Santa” diga los tres versos iniciales de la estrofa, es el diablo, con su interven-
cién inesperada, el que completa la redondilla, para continuar largamente su

parlamento en silva de pareados, solamente visible y audible por el espectador:

Rosa. Pues si de mi Esposo Eterno
es gusto, ya temo poco

aplausos del mundo loco.

a don Juan, ante quien mienten diciendo que Gaspar de Flores, padre de Rosa, les ha enviado
para matarle, con lo que el Demonio trata de enfurecerle para que trate de vengarse.
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Sale el demonio por un escotillon.

Demonio.

Pues temerds al infierno,
que, para hacerte guerra,
todo se ha de juntar hoy en la tierra:
espiritus nocivos infernales,
que opuestos a las luces celestiales
habitdis las tinieblas del profundo,
venid al Nueuo Mundo,
que a todos os convoco,
[...]

I, p. 49)

En su segunda aparicién del acto segundo (su cuarta intervencién en la

comedia) se repite de modo paralelo el procedimiento: tras tres versos de re-

dondilla a cargo de Rosa, el cuarto lo dice el Demonio, apareciendo en escena,

aunque invisible para la santa, y continuando en este caso la serie de redondi-

llas, en la que se intercalan sus intervenciones con las del didlogo entre Rosa

y Bodigo:

Rosa.

iOh, Esposo dulce, y eterno!
si t en él me has de valer,
squé riesgo puedo temer?

Sale el Demonio

Demonto.

Todo el furor del infierno,
pues sus furias convocadas
de la mia vienen ya.
Hoy esta torre verd

sus almenas derribadas.

(p. 69)

Notese, ademds, que, para reforzar el paralelismo de las escenas, se repite la

rima entre el primer y el cuarto verso de la redondilla, rima “eterno / infierno”

muy significativa del conflicto nuclear de la comedia.
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COMICIDAD Y RIDICULIZACION

A pesar de todos los esfuerzos, el Demonio nada puede hacer contra Rosa.
Inflama de amor el corazén de don Juan, invoca a espiritus malignos en su
ayuda, provoca que toda una armada trate de arrasar Lima... pero el cielo

siempre protege a Rosa:

Demonto.  jQue a una flaca mujer con tal desvelo
i
de tal manera favorezca el Cielo,
que de mi astucia triunfe y mis enojos!
Etnas respiro y incendios por los ojos

(I11, p. 81)

La frustracién por no poder derrotarla le hard enfurecerse, sobre todo por-
que no puede soportar la idea de ser vencido por una mujer. La rabia conteni-
da hard que trate de vengarse sobre una victima mds fcil, el gracioso Bodigo,
quien se convertird en objeto de las burlas del Demonio. Como el combate
con la santa es desigual, el Demonio tiene que buscarse un enemigo a su medi-
da, con lo que la lucha heroica se vuelve progresivamente contienda cémica®.
De la enorme desproporcién entre los aparatosos medios que pone en marcha
para hacer el mal y los pobres resultados se desprende un contraste que acaba
por arrojar la imagen ridicula de un demonio impotente, que se tiene que con-
tentar con jugar malas pasadas al pobre donado, fiel servidor de Rosa: chamus-
carle la cara primero o llendrsela de ceniza después y hacer que unos dulces se
le vuelvan de yeso es el misero balance que puede lograr este demonio aparen-
temente muy poderoso pero a la postre inofensivo. Ya se le dé al hecho una

explicacién pedagdgico-moral o una explicacion psicolégico-social’, el caso es
| dagdg | | l6g I, el

8 “Ya me vencié el Cielo, y ya / de Dios la recta justicia / mi loca ambicién atin / en el abismo
castiga, / pues a una débil mujer / la da tanta valentia / [...] / En este infame donado / se han
de desquitar mis iras. [...] / T pobrards mis engafios” (III, p. 85).

? La justificacién de la comicidad en la comedia religiosa, sobre todo la que tiene relacién
con el demonio, se fundamenta en dos orientaciones diferentes (;opuestas o complementarias?)
que, con Rainer Hess, podriamos llamar explicacién pedagégico-moral y explicacién psicol6gi-
co-social. Aunque pensando mds en el teatro de los siglos xv y xv1, decfa Hess que “el publico
no debia abandonar el teatro bajo la impresién de que el Mal es un enemigo digno del Bien y de
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que la figura del demonio deriva progresivamente hacia una comicidad que
acaba por despenarse en el ridiculo. Su actuacién sélo es posible, porque Dios
le da licencia para ella y, en cuanto el Angel Custodio le ordena detenerse, obe-
dece casi sin resistencia el mandato divino, como cuando al final es obligado a
permanecer en escena, enrabietado, para contemplar la apoteosis de la santa,

hasta que se vuelve por donde se vino, hundiéndose en el abismo'’.

EL SUENO, LA MUSICA Y LAS ILUSIONES DIABOLICAS

Si en boca del Angel el demonio serd “bestia fiera”, “monstruo”, “bestia ma-
ligna”, “dragén infernal y aleve”; si Bodigo, a parte de demonio o diablo, se
referird a él como “el maldito” y “patillas”, para Rosa serd sobre todo “padre de
la mentira”, pues es maestro en el engafo y en el juego de apariencias contra

los que ha debido luchar con entereza. En la jornada tercera, cuando don

igual calidad que éste. [...] “Siaplicamos la verdad teolégica al drama religioso, veremos que a
la carencia de entidad metafisica que es propia del Mal corresponde dramdticamente su condi-
cién de inofensivo o inocuo, que acarrea a su vez lo ridiculo. Frente al publico, lo ridiculo es la
expresion pldstica de que el Mal jamds puede vencer frente al Bien. [...] en el drama religioso
se logra recién por medio de lo ridiculo la mostracién de la impotencia metafisica del Mal bajo
forma escénica [...]”. Por otro lado, otro critico alemdn, R. Warning, pensaba, segin explica
el propio Hess, que “esta comicidad tiene funcién compensativa del terror demoniaco a que la
gente de la época se crefa expuesta en su vida cotidiana. La representacién cémica del diablo
es, por consecuencia, un acto de liberacién psiquica que se manifiesta en la forma de un ‘rito
jugado’ dentro de los dramas religiosos, los que, de su parte y por otros motivos atin, exhiben
un cardcter festivo y ritual” (Rainer Hess, E/ drama religioso romdnico como comedia religiosa y
profana, Gredos, Madrid, 1976, pp. 293-296).

' Cuando estd a punto de abandonar la escena, pues no quiere oir las alabanzas de su con-
trincante femenina, el Angel Custodio le dice: “Aguarda, bestia maligna, / que Dios quiere,
para mds / tormento tuyo, que asistas / a ver cémo Rosa triunfa / de tus traiciones y envidias”.
La accién de la comedia termina con la tipica escena de glorificacion o apoteosis de la santa
(muy compleja escenogrificamente, con cinco apariencias), cuya alma en ascensién a los cielos
contrasta con el descenso demoniaco a los infiernos. Tras las palabras de Rosa, a punto de morir
(“jQué grande es mi dicha!”), el Demonio dice antes de hundirse: “Tan grande como mi rabia;

/'y pues mi ultraje publica / mi furor, en sus cavernas, / el infierno me reciba” (p. 88).
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Juan, enganado por los espiritus infernales, estd a punto de matar al padre de

Rosa, ésta le dice:

Ilusién fue lo que piensa
VUuestro enojo y, asi, sabio,

no por vengar un agravio,

le hagdis a Dios una ofensa.
Formas aparentes fueron

las que a vos os enganaron,

y de la luz os privaron

con las sombras que os fingieron.
Templad, pues, las impaciencias,
que al padre de la mentira

para incitar vuestra ira,

le sobran las apariencias.

Efectivamente, el término “ilusién” estd estrechamente ligado a los enganos
del Demonio. Los diccionarios de la época confirman esta vinculacién con
claridad''. Pero también es término muy apropiado al hablar del arte escénico,
donde la ilusidn es un efecto primordial en muchos tipos de teatro'®. Sin duda

la figura del demonio contiene en si misma una potencialidad teatral que en-

' Covarrubias dice que “vale tanto como burla” y, tras definirla como “cuando nos represen-
tan una cosa en apariencia diferente de lo que es”, sefiala que “el demonio es gran maestro de
ilusiones, por su gran sutileza y agilidad, junto con su malicia, y con ellas ha tentado a muchos
santos, los cuales le han vencido con la gracia de Dios y le han enviado corrido y acobardado,
como San Antonio, San Benito y otros muchos santos”. El Dictionnaire universel de Furetiere
(1690) decia: “Illusion, se dit aussi des artifices du Démon qui fait paraitre ce qui nest pas. La
monnaie du Diable sont des feuilles de chéne, qu’il fait paraitre d’or par illusion. [...] Toutes les
apparitions d’esprit sont des illusions”.

12 Recientemente Nathalie Gemin ha puesto en relacién los términos de “ilusién” y de “tea-
tro en el teatro” al hablar de la intervencién del demonio en algunas comedias de Moreto. Creo
que es una direccion en la que se deberfa profundizar. Véase su articulo “Uso y funcién de lo
milagroso cristiano en la produccién hagiografica de don Agustin Moreto”, en Amalia Arizaleta,
Frangoise Cazal, Luis Gonzdlez Ferndndez, Monique Guell y Teresa Rodriguez (eds.), Pratiques
hagiographiques dans Espagne du Moyen Age et du Siécle d’Or, Collection “Méridiennes”, cNRs-
Université de Toulouse-Le Mirail, Toulouse, 2007, pp. 119-130.
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contré en el Barroco un momento ideal para manifestarse y expresarse en todo
su esplendor. Por un lado, el diablo comparte un elemento que es clave de la
teatralidad: la transformacién de los cuerpos y de las cosas, la posibilidad de
alterar las formas, el continuo juego con unos signos en cambio perpetuo. Esa
posibilidad, diabélica, de que las cosas puedan ser otras (“faire paraitre ce qui
n'est pas’), de que cualquier elemento se pueda cargar y descargar semdntica-
mente de modo médgico, es algo también nuclear en la esencia del teatro (no
hay mds que recordar los postulados del famoso y cldsico articulo de J. Honzl
sobre la movilidad del signo teatral). Por otro lado, el demonio sabe manejar a
las mil maravillas, aunque siempre con el permiso divino, algo que es consus-
tancial a la cosmovisién de la época barroca: el engano de los sentidos. Tanto
como en el suefo, o ante un juego de espejos, o dentro de un laberinto, el
hombre constata su desorientacién ante lo que le propone una realidad siem-
pre inestable y tramposa que le acaba conduciendo hacia el Desengafio. Sin
embargo, en el caso concreto de la comedia hagiogréfica, en la que el demonio
suele jugar un papel primordial, se trataba de reconducir a los espectadores,
con un final esperado y esperanzado, hacia un orden divino al que finalmente
el caos diabdlico no habia logrado vencer.

Es bien sabido que, por un lado, la musica, frente a la que la Iglesia se ha
situado tradicionalmente con postura ambivalente, es instrumento principal
para lograr el engafio de los sentidos y, por otro lado, el momento predilecto
y mds favorable para las trampas del Demonio es el sueno. En Santa Rosa del
Perii la funcién de la musica y del canto es particularmente relevante, llevan-
dose a cabo diez intervenciones vocales e instrumentales de gran importancia.
En esta comedia, que se abre y se cierra con escenas musicales, predominan
los pasajes de cardcter religioso, entre los que destaca una conocida secuencia
en la que hasta los mosquitos zumban con armonfa y los drboles se mueven
ritmicamente, uniéndose al canto devoto de Rosa y de Bodigo para mostrar

cémo las criaturas alaban al Senor'. Otros pasajes son de cardcter profano y

13 “Suena dentro miisica, si puede ser de violines, que remeden el zumbido de los mosquitos”,

“Los drboles que ha de haber han de estar puestos en forma que se puedan mover a compds” (11,
p. 68). Digo que la secuencia es conocida, porque al zumbido de los mosquitos se habia
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en otros la musica se convierte en instrumento diabélico. Los versos cantados
con los que se da inicio a la pieza son prueba; sin embargo, de los diferentes
niveles de sentido que se pueden acumular sobre un mismo pasaje, pues si
bien forman parte de una musica de ronda en la que se alaban las virtudes de
Rosa-mujer, pueden también entenderse a lo divino, como anticipo de lo que
serd su ejemplo de santidad para Lima entera. No hay que olvidar, no obstan-
te, que es musica encargada por don Juan de Toledo, en quien el Demonio ha
infundido amor por Rosa para tratar de que ésta sea forzada a un matrimonio
que la obligue a romper su castidad y su promesa de “casamiento” con Ciristo,

asi que puede decirse que la mano diabdlica estd detrds de estos versos:

MUsica.  Ser reina de las flores,
la rosa es la comun,
y de las reinas, reina
la Rosa del Perd.
Teniendo a Lima el cielo
envidia de su luz,
trocaron las estrellas
el n4car al azul.
Engrandézcase el Perd,
si la plata le enriquece,
que la rosa le ennoblece
con belleza y con virtud.

(L, p. 45)

Pero de todas las escenas en las que interviene la ilusién diabélica, y son
muchas, no cabe duda de que la mds importante es la que se sitda en el mo-
mento cumbre de la comedia, en la segunda jornada. Se trata de una larga
secuencia de tentacién en la que el Demonio despliega todo su poder mégico
para tratar de que Rosa caiga en manos del vicio y pueda ser gozada por don

Juan. La escena contiene los elementos tipicos de esta accién diabdlica, pues

referido N. D. Shergold en su monumental historia (A History of the Spanish Stage from Medie-
val Times until the End of the Seventeenth Century, Clarendon Press, Oxford, 1967, p. 374).
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se aprovecha de un momento de debilidad humana, tratando de forzar a Rosa

durante el sueno con la participacion de la musica':

Demonio.  Espiritus infernales
que sois horror del abismo,
venid todos, porque a un tiempo
la opriman todos los vicios.

Salen cuatro mujeres adornadas como ninfas cantando

Mdsica. Morfeo perezoso,
deidad sin artificio,
derrama tu belefio
por todos sus sentidos.

En toda la escena el Demonio, invisible para Rosa, se comporta como un
mago que convoca a distintos espiritus que van cantando en el orden marcado
por él con precisién, creando la dulce y engafiosa armonia que intenta domi-
nar el cuerpo de Rosa para “rendir su albedrio” y para que asi se entregue al
placer. Actia como un verdadero “metteur en scéne” que dispone entradas,
salidas y movimientos de los personajes, pues todo se mueve segn las érdenes
escénicas del Demonio, hasta la aparicién de don Juan (“Ahora entrard don
Juan, / [...] Don Juan, venid, que ya es hora”) en el momento preciso, pero
finalmente la ilusidn se desvanecerd cuando Rosa llame en su defensa al poder
divino: “Al decir “Jests” se hunden los vicios y baja el Angel con espada en la
apariencia que mejor pareciere y echa al Demonio, y el Nifo Jesus se aparece

en una apariencia’.

14 Sobre el papel de la musica en este tipo de escena, véase el articulo de Agustin de la
Granja, “La musica como mecanismo de la tentacién diabdlica”, Cuadernos de Teatro Cldsi-
co, 3 (1989), pp. 79-94. Sobre el suefio como momento privilegiado para el encuentro con el
demonio, véase el texto de James S. Amelang, “Durmiendo con el enemigo: el diablo en los
suefios”, en Marfa Tausiet y James S. Amelang (eds.), E/ Diablo en la Edad Moderna, Marcial
Pons, Madrid, 2004, pp. 327-356.
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CONCLUSIONES: LA IMAGEN DEL DEMONIO
EN SANTA ROSA DEL PERU

Al analizar el personaje demoniaco en diversas comedias del siglo xvi1 he ido
notando que fundamentalmente muestra cuatro caras o aspectos principales
que pueden llegar a superponerse o combinarse en una misma obra, revelando
una imagen poliédrica o polificética. En algunos casos es un personaje plano,
con una Unica funcién; en otros casos gana en complejidad a medida que de-
sarrolla diferentes funciones vinculadas a esos cuatro aspectos que, explicados

de modo rdpido, son:

*  Aspecto terrible: asociado con la bestia fiera del Apocalipsis, el demo-
nio terrible cumple la funcién de aterrorizar a algtin personaje, y quizds
al espectador. Suele aparecer con mezcla de rasgos animales y realiza
acciones crueles que pueden acabar con la vida de seres humanos, a los
que lleva a la condenacién en muchos casos.

*  Aspecto mégico: tiene que ver con su capacidad de crear ilusiones y
enganar los sentidos y con el desarrollo de poderes extraordinarios,
como la invisibilidad, las visiones a distancia, los suenios, los grandes
efectos espectaculares en la naturaleza (provocar terremotos, mover
montes...). Para realizar estas acciones, se suele presentar antropomér-
ficamente (de galdn, por ejemplo), adoptando a veces la forma de otros
personajes, imitando o poseyendo otros cuerpos.

* Aspecto cémico: cuando es vehiculo de comicidad directamente o
cuando se relaciona estrechamente con el personaje del gracioso, al que
realiza burlas. A veces tiene que ver con diablejos o diablos menores
vinculados con el proceso de trivializacién caricaturesca de la figura

demoniaca, que también se lleva a cabo durante el Barroco®.

15> Sobre este aspecto véase concretamente el articulo de José Manuel Pedrosa, “El diablo en
la literatura de los Siglos de Oro: de mdscara terrorifica a caricatura comica’, en Marfa Tausiet
y James S. Amelang (eds.), E/ Diablo en la Edad Moderna, Marcial Pons, Madrid, 2004,
pp. 67-98.
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*  Aspecto trdgico: cuando el demonio se manifiesta como un ser opri-
mido por unos designios divinos que no entiende. A veces se revela
como un ser atormentado que profundiza en su angustia hasta adquirir
matices trdgicos cuando se da cuenta de que mientras Dios confiere al
hombre tanto la libertad como la posibilidad del arrepentimiento y del

perdén, él se ve condenado ad aeternum sin poder cambiar su destino.

Creo que tomando como referencia estos cuatro aspectos se pueden clasifi-
car los distintos personajes de Demonio que aparecen en las comedias barro-
cas, sefialando en cada caso cudl es la funcién dominante y de qué modo estdn
presentes las otras, si lo estdn. En Santa Rosa del Perii no hay atisbos del aspec-
to tragico y su imagen terrorifica no acaba de cuajar o de darse propiamente,
porque, aparte de que casi siempre es invisible para los otros personajes o, si
no, se muestra en forma humana, no logra efectos negativos graves (muerte,
danos irreparables, condenacién), como si ocurre en otras obras del género en
que se distingue por su crueldad. No cabe duda de que su imagen estd asociada
principalmente al aspecto mdgico, marcado con claridad por esa escena clave
de la tentacién diabélica en la que convoca a diversos espiritus infernales.
El demonio es un obstdculo, recurrente y necesario para la accién, aunque el
espectador sabe que no hay riesgo real, pues conoce que la historia acaba con
el triunfo de la santa. Ademds desde el momento en que, enfurecido, recono-
ce que nada puede hacer contra Rosa de Santa Maria, elige como enemigo en
quien vengarse al pobre Bodigo, gracioso de la comedia con el que mantiene
una particular batalla de burlas, lo cual hard que se despliegue una comicidad
que acabard derivando hacia la ridiculizacién de la figura del demonio. Vere-
mos si en el resto de comedias de Moreto con presencia diabélica el personaje
del demonio cumple funciones parecidas y muestra una imagen similar a la

que se desprende de la comedia de Santa Rosa.



Estrategias comicas de Moreto
frente a la censura moral del teatro:
el caso de Antioco y Seleuco'

Héctor Urzdiz Tortajada
Universidad de Valladolid

En 1692 formaba parte Antioco y Seleuco (junto con otras seis comedias more-
tianas) del repertorio de la compania de Francisco de Mendoza, que en 1693
vio cémo el Provisor Eclesidstico de la ciudad de Sevilla, a través del Vicario
de Ecija, les prohibia actuar en la patria chica de Luis Vélez de Guevara sin
antes “ver que no lesionan nuestra santa fe catdlica y buenas costumbres” las
comedias que hacian. La negativa de los comediantes a acatar la orden de la
Iglesia (aduciendo que las veinticuatro obras que integraban su repertorio ha-
bian sido representadas e impresas numerosas veces, con las correspondientes
aprobaciones de los censores) acabd con su excomunién y con un interesante,
enconado y prolongado conflicto de competencias entre los censores de la
Iglesia y del Estado.

Uno de los curas de Ecija que, en apoyo del Provisor Eclesidstico, testifi-
caron contra los actores declaré que, durante la representacién de la comedia

que hicieron el dia 7 de enero de 1693, ocurrié lo siguiente:

En su sainete que hicieron sacaron dos jarros de vino al tablado y se pusieron
a brindar unos a otros, diciendo “bebetu mas bebetu, beba el cura de San Juan

! Este trabajo se inscribe en el marco del programa Ramén y Cajal (Ministerio de Educacién
y Ciencia-Fondo Social Europeo) y del proyecto Cremir-XVII (“Censuras y licencias en manus-
critos e impresos teatrales del siglo xvir”), del Plan Nacional de I+D (12um2006-06590/F1L0).
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que nos tiene excomulgados”, y que habia parecido muy mal lo referido a toda
la gente, causando mucha nota y escindalo®.

No sabemos cudl de las comedias de su repertorio es la que representaban
ese dia, ni qué sainete metieron en el entreacto, pero curiosamente en la pro-
pia Antioco y Seleuco hay una escena en que el gracioso Luquete utiliza una
frase muy parecida, alusiva al refrdn Dad al cura y venga arreo, que recogen
Herndn Nuafez y Gonzalo Correas en sus respectivos repertorios proverbiales
y que aparece, por ejemplo, en El vergonzoso en Palacio (“Beba el cura, y vaya
arreo”, v. 2126) o en La picara Justina (“Yo, mirando al obispote, hacia que
bebia con un vaso de cuerno y decia: ‘Brindis quoties. Beba el obispo y vaya

arreo’ ”?):

Antioco. El parabién le doy a mi deseo.

LuQueTe. ([Ap] Pues ha bebido el cura, venga arreo.)*

REINA. Y quién sois vos?

LUQUETE. Quien por mayor indicio
en la taza del Rey tiene su oficio.

(vv. 146-149)

Aunque las bromas de este Luquete constituyen el nicleo central de las
pdginas que siguen, y mds alld de esta casualidad anecdética (no nos atrevemos
a darle otra categoria), es relevante el hecho de que el director de esa compa-
fifa alegara, para zafarse del nuevo control que unas fastidiosas autoridades

eclesidsticas locales les querfan imponer, que todas sus comedias llevaban anos

? Piedad Bolafios Donoso y Mercedes de los Reyes Pefia, “Actores y compaiifas en la casa de
comedias de Ecija: un conflicto entre censores”, en Agustin de la Granja y Juan Antonio Mar-
tinez Berbel (eds.), Mira de Amescua en candelero. Actas del Congreso Internacional sobre Mira
de Amescua y el teatro espariol del siglo xvir (Granada, 27-30 de octubre de 1994), Universidad de
Granada, Granada, 1996, t. II, pp. 21-40; p. 28.

3 Francisco Lépez de Ubeda, La picara Justina, ed. Antonio Rey Hazas, Editora Nacional,
Madrid, 1977, p. 320.

4 La expresién adverbial arreo significaba, segtin el Diccionario de Autoridades, “sucesivamen-
te, sin interrupcién ni intermisién. Es voz compuesta de la particula A y del nombre Reo, que
vale vez. Voz baja’.
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siendo representadas sin problemas después de pasar los pertinentes (y no
poco impertinentes) filtros censorios.

Eso incluye a Antioco y Seleuco, obra que fue publicada en la Parte Primera
de las comedias de Agustin Moreto, en 1654, con sus correspondientes licen-
cias de impresién®. No estamos, pues, ante una comedia especialmente sospe-
chosa, y tampoco consta que tuviera problemas con la censura, ni en las pocas
representaciones documentadas en el siglo xvi1, ni en las abundantisimas que
se dieron en el xvir. Y ello a pesar de una veta comica de tipo satirico que va
recorriendo toda la comedia y que la sitGa en unos registros no muy lejanos del
teatro burlesco.

Antioco y Seleuco ha suscitado escasa atencidn entre la critica especializada,
aunque los pocos estudiosos que se han interesado por ella se han deshecho
en elogios. Remontdndonos a Ferndndez-Guerra, este benemérito recopilador
del teatro dureo escribié en su dia, en la edicién de la BAE, que Antioco y Seleuco
“abunda en sales cdmicas y no carece de pensamientos profundos, expresados
con bastante naturalidad, concisién y elegancia poética™.

Ya mucho tiempo después se ocupéd de Antioco y Seleuco Carlos Ortigoza-
Vieyra, quien se quejaba amargamente de que “haya permanecido en la ignoran-
cia mds absoluta” esta “obra maestra’, muestra de “un teatro totalmente nuevo”
que “internamente no encaja dentro del viejo sistema y por ello debe ser consi-
derada como la primera de un teatro que ya no es el de Lope ni el de Calderén”.
En su entusiasta opinién, “cuando se estudia Antioco y Seleuco con el volumen
que le da £/ castigo sin venganza la perspectiva cambia radicalmente el eje de toda
la comedia espanola, asi secular como religiosa™.

’> Hemos editado Antioco y Seleuco para la Primera parte de las comedias de Moreto (proyecto
HUM2004-02289/F1L0 del Ministerio de Educacién y Ciencia, dirigido por Marifa Luisa Loba-
to). Las citas textuales y la numeracién de versos corresponden a esta edicién, que se encuentra
actualmente en las prensas de la editorial Reichenberger.

¢ Luis Ferndndez Guerra, Comedias escogidas de D. Agustin Moreto y Cabana [Rivadeneyra,
Madrid, 1856], Atlas, Madrid, 1950, p. xxx.

7 “Aniquilamiento del mévil del honor en Antioco y Selenco de Moreto respecto El castigo sin
venganza de Lope”, en Homenaje al III centenario de la muerte de D. Agustin Moreto, 1669-1969,
Bloomington, Indiana, 1969, pp. 17 y 38-40.
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En efecto, hay en Antioco y Seleuco varios elementos de interés relativos al
caricter de version contrahecha de E/ castigo sin venganza que tiene la comedia
de Moreto (en el sentido de que en ella, ocurriendo cosas muy similares, no
muere nadie y el viejo burlado —aqui un rey, no un duque- incluso facilita que
su hijo le robe a la que habria de ser su mujer), asunto que hemos tratado en un
trabajo reciente®. Pero en esta ocasion toca ocuparse de los aspectos més ladicos
de Antioco y Seleuco, de esas abundantes sales cémicas que destacaba Ferndndez-
Guerra y que aluden a la comicidad desplegada por el gracioso Luquete, ya que
—aun siendo bien conocidos el humor caracteristico de las obras de Moreto y la
apreciada brillantez de sus graciosos, algunos de ellos realmente excepcionales—
esta figura del donaire llega a un nivel muy alto y proporciona, ademds, una
comicidad rebajadora en un contexto de tragedia en ciernes que lo aproxima a
la de los graciosos de las comedias mitolégicas (muy dados a la irreverencia con
personajes de la mds alta condicién)’, incluso a la de las comedias burlescas.

Precisamente acaba de publicarse una versién burlesca de Antioco y Seleuco
(escrita por tres ingenios en el siglo xvi1, que nunca se publicd y que se conser-
vaba en un Gnico manuscrito)'’, y su lectura deja la sorprendente constatacién
de las escasas diferencias existentes entre la parodia y su referente “serio”, al me-
nos en sus dos primeras jornadas, muy parecidas argumentalmente al original de
Moreto y sin chistes mucho mds descarados.

Nada mds comenzar la comedia, ya muestra Luquete este perfil y marca la
pauta de lo que van a ser sus intervenciones. En realidad, empieza planteando
una serie de reflexiones sobre la pobreza, las honras de la vida y las virtudes del
campesino frente a la endeblez de dnimo de los principes. El no concreta en
ninguno, pero se lo estd diciendo precisamente al principe Antioco, su sefior; y

parece un presagio de lo que estd por llegar.

8 Héctor Urzdiz Tortajada, “Ni castigo ni venganza: la figura del Rey en Antioco y Seleuco,
de Moreto”, en Luciano Garcia Lorenzo (dir.), E/ teatro cldsico espariol a través de sus monarcas,
Fundamentos, Madrid, 2006, pp. 237-268.

% Tratamos este asunto en “El desvergonzado en Palacio: los graciosos de las comedias mito-
légicas”, Acotaciones, 17 (2006), pp. 9-43.

' Marfa José Casado Santos, Juan de Matos Fragoso, Alonso de Olmedo y José Rojo (ed.),
Antioco y Seleuco (burlesca), Iberoamericana-Vervuert, Madrid, 2007.
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Sus siguientes criticas se dirigen contra un rey, el padre del principe Antioco.
Resulta que el rey Seleuco, ya con cincuenta afios sobre sus espaldas y viudo nada
menos que de tres mujeres, “ha dado en ser marido [...] ain no de la tercera el
llanto enjuto” y “se casa con la cuarta”, por lo que Luquete se refiere sin tapujos

a su rijosidad:

Y si, como a las otras, ésta ensarta,

lo ha de hacer con la quinta y la requinta,
con que puede, si el naipe ansi le pinta,
para cantar de todas los placeres,

hacer una guitarra de mujeres.

(vv. 70-74)

El principe Antioco se ve obligado a justificar ante el gracioso la pertinencia
de la eleccién de su padre, en virtud de la cual consigue unificar toda Asia bajo
su mandato, pues une su propio reino con el de Demetrio el Grande casdn-
dose con la hija de éste, Estratdnica. Pero el gracioso no ceja y le plantea una

pregunta obvia: ;por qué no casa con la joven al propio principe?:

el mismo trofeo en ti lograba
sin la desproporcién de su edad vieja,
habiendo un mozo con que hacer pareja.

(vv. 86-88)

La respuesta de Antioco es que su padre ya le tiene reservada novia, en la
persona de su prima Astrea, con la que se ha criado; a pesar del carifio que les
une, Antioco dejard claro mds adelante que la idea de casarse con su prima le
horroriza. Pero resulta llamativa la cruda reconvencién de este matrimonio
de conveniencia marcado por la diferencia de edad que hace Luquete, cuyas
criticas encierran una severa admonicién (como después se va a ver), pero
también tienen mucho de mofa. El deslenguado gracioso, que se permite no
pocas libertades ante los miembros de la familia real, la toma con los muchos
afos del Rey, y son varias las ocasiones en que se dirige con desprecio a su

avanzada edad.
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Pero la parte mds seria de sus palabras es la critica del absurdo matrimonio de
estado que va a provocar todas las desgracias ocurridas después. Incluso llega a ri-
diculizar los términos en que se pactaban esos enlaces, planteando una imagina-

ria porfia por el nimero de hijos que habria de generar tan desigual matrimonio:

Dice el Principe que el Rey,
su padre, como es tan rico,
tiene sacado recado

para cosa de treinta hijos;

y la Reina dice que ella

no trae tanto prevenido,
porque no puede parir
arriba de veinte y cinco,

y lo estdn regateando.

(vv. 474-482)

Con el tiempo se verd que no es para tanto el impetu del Rey, en cuya
alabanza se dice que “es brioso” y que “de galdn estd hecho un brinco”, pero
que a la postre se desinflard ante la competencia de su hijo porque, como dice
Floreta, la criada de la Reina, a su sefiora (tratdindola —y es la propia Estraté-
nica quien se lo advierte— como “mujer comin”), es justo que la joven tenga
un justo amor (el que siente por su hijastro), ya que “hasta aqui [su] persona
/ es como llave capona: / esposa sin ejercicio” (vv. 1757-1759). El consejo
de Floreta a la Reina y su diagndstico sobre la raiz del problema dificilmente
podrian ser mds explicitos.

Para Luquete y para esta criada —que hace de pareja escénica del gracioso y
asume ella misma también ese papel-, todo lo que hacen los reyes y su corte
son necedades y cosas risibles, con lo cual se va rebajando continuamente el
dramatismo de las escenas climdticas. Pero su edad no es lo tinico que Lu-
quete le afea al Rey: también su tacaferia, en la que se insiste varias veces,
conformando asi una imagen del monarca casi como un vejete de entremés,

decrépito y agarrado:

SELEUCO. :No fias de mi persona?
LUQUETE. No es abonada al enzrego.
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SELEUCO. Por qué?

LuQUETE. Porque no eres lego.
SELEUCO. ¢Cbémo no?

LuQUETE. Eres de corona.
SELEUCO. :Soy escaso?

LUQUETE. No dirdn

de Seleuco eso, aun por chiste,
porque eres rey y antes fuiste
de Alejandro capitdn.
[...] {La Reina? [...]
A palacio en pompa ufana
pienso que ya llegardn,
si no es que adn no la han
registrado en la aduana.
SELEUCO. :Registrado?
LUQUETE. :Es desatino?
Pues no es, sefior, demasiado;
que ande con mucho cuidado
el arrendador del vino.
SELEUCO. ¢El Principe c6mo viene?
[...]
LUQUETE. Es tan criiel
su mal..., mas déjolo a un lado
porque yo soy muy honrado
y no quiero hablar mal dél.
SELEUCO. ¢Callar no era mds seguro?
Todo el placer me has borrado.
LUQUETE. Como td bebias aguado,
te matard el placer puro.

(vv. 683-730)

Hay ciertos rasgos de bufén palaciego que caracterizan a este gracioso. Por
ejemplo, la licencia para ir proclamando a los cuatro vientos que “el Principe
estd / en todo su juicio loco” y que la culpa la tiene su futura reina y madrastra,
ala que llega a llamar en su cara “fullero que le has ganado con flores” (ademis
de “trampas en el juego”, flores tenia otras conocidas connotaciones que Lu-

quete se encarga de sugerir, seguramente acompandndolas en escena de algin
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gesto malicioso). Ademds, Luquete acusa a la Reina, a través de una metdfora
en apariencia mds o menos ingenua sobre el juego del quince, de haber sido ella
quien ha provocado su pasién amorosa voluntariamente.

Siguiendo con los naipes, sobre las reglas del popularisimo juego del hom-
bre hace Luquete otro chiste. Cuando ya practicamente todos los implicados
(el padre, la madrastra, el hijo) saben lo que estd pasando, pero se niegan a
hablar abiertamente de ello, pues todos se imponen un decoroso silencio, el
rey Seleuco manda llamar al principe Antioco y monta una gran parafernalia
intimidatoria para obligarle a confesar lo inconfesable; pide a los criados que
acerquen una silla, le ordena a su hijo que se siente y manda a todos que se
retiren.

Moreto, deliberadamente, busca justo en este punto, dadas las evidentes si-
militudes con E/ castigo sin venganza, que el lector o espectador que conociera
la obra de Lope no dejara de advertir que él ponia a partir de aqui su propio
acento, su toque personal, y hace una evocacién de la famosa escena de la
macabra ejecucién de Casandra —sentada en una silla, cubierto su rostro— que
el duque organiza para que la lleve a cabo Federico, quien cree matar —por im-
perativo paterno— a un noble conjurado. Pero, aqui, tenemos a Luquete para
aliviar la tremenda tensién con sus chocarrerias, fingiendo con un aparte que

acentua el dramatismo del momento:

Salen el médico y Antioco
ErisisTraTO.  Aquli, sefior, os espera.

AnTioco. sNo sabéis a qué me llama?
ErisistraTo.  No, sefor.
Anrioco. Temblando llego.
LUQUETE. iVive el cielo, que ésta es maula!
AnTioco. A vuestros pies, gran sefior.
Vengo a ver lo que me manda
Vuestra Alteza.
SELEUCO. Llegad silla;
sentaos.

AnTioco. ([Ap] iEl cielo me valga!)
SELEUCO. Retiraos todos ahora.
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LUQUETE. ([Ap] Si el Rey se hace hombre, la saca,
que mi amo tiene mal juego,
pero si el Principe arrastra,
ha de renunciar el viejo,

con que la polla le gana.) Vase

(vv. 2039-2052)

También propia del bufén palaciego es la funcién sanadora y reparadora
del alma: Luquete es un verdadero hombre de placer, de aquellos que te-
nian la obligacién de divertir a reyes y principes para su solaz y descanso
espiritual. En un momento determinado, acaba por hastiarse de ayudar al
depresivo principe Antioco y le pide al Rey que le releve de sus funciones:
“Sefor, yo no he de asistir / mds al Principe [...] Porque lo que gusto fue /
ya no se puede sufrir”. El Rey se alarma y teme que perder al gracioso sea la

puntilla para su hijo:

SELEUCO. :Qué dices? Pues, cuando viste
que el Principe se divierte
con tus donaires (de suerte
que por ti su mal resiste),
sfaltar quieres, y en un mal
que por puntos empeora
y es critica cualquier hora
de su accidente mortal?
Nunca le faltes de aqui.
(vv. 863-871)

Luquete parece enorgullecerse de la importancia que le otorga el rey (y ade-
mids, en alguna ocasién llega casi a impedir materialmente que el principe se
suicide, circunstancia que planea todo el tiempo sobre la comedia), pero deja
una reflexién interesante: “Gran cosa es ser menester, / mas qué infeliz ha de
ser / quien me ha menester a mi”. Reconoce que, por ¢él, no faltaria del lado
de su joven amo, pero que, “harto ya reir”, no puede soportar mds tiempo la

estupidez de los médicos que le examinan:
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destos médicos sufrir

no puedo la boberfa;
porque yo, sefior, no sé
dénde hay tanto desatino
como dicen de contino.

(vv. 877-881)

Y es que uno de los blancos preferidos de los dardos de Luquete son los
médicos (tan recurrentes en las sdtiras de la época), de cuyos cuidados intenta
alejar por todos los medios a su sefior, el principe Antioco (quien, para él, sim-
plemente tiene un “dolor de tripas” porque “estd malo / de hartarse de golosi-
nas”). Para disuadir a su padre, el Rey, empefiado en ponerle en manos de los
mejores galenos, Luquete pronuncia un largo parlamento contra los médicos,
basado en una graciosa anécdota (demasiado extensa para reproducirla aqui)
sobre unas muestras avinagradas de orina y otras varias pruebas colectivas de

incompetencia:

Pero no es nada la orina

con verlos hechos orates

en junta: mds disparates

no dijo Juan de la Encina.
Juntanse todos, y luego,

sobre si el pulso indicé,

si hay fiebre en la arteria o no
se hacen pedazos en griego.

Lo que uno habla, otro trabuca,
y cuando arde la opinidn,

otro empata la cuestion,

con que todo lo bazuca.

Crecen los gritos atroces,

y cuando anda el morbo insano,
otro medio cirujano

se arrima al que da mds voces.
Ortro calla, y da atencidn;

otro no es contra ninguno,

todo lo aprueba [...]
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Y cuando por varios modos
los cascos se estdn quebrando,
el que no habla estd callando
mids desatinos que todos.

Y después que a troche y moche
se han hartado de gritar,

lo que resulta es mandar

que no cene aquesta noche.
Yo dije a gritos: “Senores,
spues estar malo es pecar?
:Sois, manddndole ayunar,
médicos o confesores?”

(vv. 919-954)

El Rey sale en defensa de los médicos, “norte de la vida”; no en vano, ha
depositado toda su confianza en el célebre Erisistrato, famoso por haber re-
nunciado al gobierno de una ciudad para casarse con su esposa. Pero Luquete

opina lo siguiente de él:

Luquete.  Que matan los mds es cierto.
SeLEuco.  ;De dénde se ha de inferir?
LuQuetE.  ;Pues quién nos lo ha de decir
si no puede hablar el muerto?
Echa un bando a los que fueren
muertos desde hoy sin herida
en que, pena de la vida,
digan de lo que se mueren.
Mas él sale, y lo sabrds,
del protovaliente aqui.
SeLeuco.  ;Por qué le llamas ansi?
LuqQuere.  Porque es el que mata més.

(vv. 983-994)

La otra diana de los dardos de Luquete son las mujeres, contra las que va
a dirigir los mismos o peores denuestos. En una tradicién miségina tan bien
asentada como la subyacente en la literatura durea, no sorprende, desde luego,

el punto de vista que expone el gracioso a la criada de la Reina:
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FLORETA. ¢Quién va?

LUQUETE. Pregunte quedito.
([Ap] Sin duda es ésta la gula,
que tienta por los hocicos.)
¢Quién es Usfa?

FLORETA. Mis bajo.

LUQUETE. «Mondonga?

FLORETA. Mis, un poquito.
LuqQuere.  ;Cédmara?

FLORETA. No gasto ayudas.
LuqQuere.  No hay en palacio otro oficio

de dama; jeres sabandija
de hacia enanos o negrillos?

FLORETA. Soy el placer de la Reina.
LuQuere.  ;Dama placer? Tal no he visto.
FLORETA. Digo que soy el placer.
LUQUETE. < Te habrés acaso salido

de un auto sacramental?

(vv. 173-180)

Pero incluso para la Reina, y eso ya va un poco mds lejos, tiene Luquete pa-
labras de critica, en ese tono de burlas-veras que le permite decitle, en sus mis-
misimas narices: “El remedio que hay mejor / para quitalle el amor [al Prin-
cipe] / es el casarle contigo”. Rdpidamente le reconviene la graciosa Floreta,
pero también para ella tiene respuesta, pues cree que es la prueba viviente que
valida su teoria de que lo mejor que se podria hacer con el principe es casarle

con su futura madrastra, pues sélo asi dejaria de estar enamorado de ella:

FLORETA. ¢Pues eso no es necedad?
LuQUETE. Tu eres el mejor testigo
de que es verdad lo que digo.
Yo vi tu hermosa deidad
y quedé al verla sin mi,
caseme, y con ser liviano,
desde que te di la mano,
no me he acordado de ti.
Quien quiere a su dama bella
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es por temerla perder;

siendo propia la mujer,

es imposible perdella.

No hay méds medio que eligir

para desenamorar,

porque el remedio es pensar

que no se puede morir.

Y no hay mds que encarecer,

que habiéndola €l asistido,

hay doctor que no ha podido

enviudar de su mujer.
FLORETA. ;Pues muchos hombres no ha habido

que se muri6 su mujer?
LuqQuete.  De rabia de no poder

enterrar a su marido.

(vv. 1844-1867)

Cuando el médico y el Rey, en una de las habituales conversaciones filosé-
ficas con que se entretienen, discuten sobre la paradoja de encontrar algo que
sea consuelo y no sea consuelo al tiempo, el gracioso tiene su propio ejemplo,
bien elocuente: “el llegar uno a enterrar / su mujer sin heredar / es consuelo y
no es consuelo” (vv. 1008-1010).

Otra perla miségina de Luquete es su solucién para el conflicto amoroso
entre padre e hijo. En un momento climdtico en que, descubierta ya la infi-
delidad, el Rey se va a enfrentar cara a cara con su pricticamente moribundo

Y
hijo, Luquete avisa en un aparte que ése es el momento en que se va a com-
{3 7 . s M « - . » 7
probar “si ama / mds a la Reina que al hijo”, y que “si su amor se iguala”, él
propone sencillamente “partir por medio a la dama”.
Hay muchos otros buenos ejemplos de la comicidad de este Salomén en
Y
calzas de gracioso. Por ejemplo, los jocosos versos dedicados a las novias en

general, pero aqui a la Reina en particular:

LUQUETE. Una novia ha de ir turbada,
derrengdndose al modo de cansada,
llevar la vista gorda, y de este modo,
como que nada ve, mirallo todo.
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O a esa animada charla entre la futura reina y este criado lacayo algo mds
que suelto de lengua, quien insiste en recriminarle que haya excitado los 4ni-
mos del joven principe proponiéndole un juego amoroso imposible. A la Rei-
na lo que le preocupa es que la causa oculta de la enfermedad del Principe la
sepa alguien mds, pero Luquete le quita hierro al asunto con sus cada vez més
atrevidos desahogos, pues le viene a decir que, al fin y al cabo, tampoco es tan

grave estar enamorado de ella, su madre, porque ese yerro podria ser aun mayor

HECTOR URZAIZ TORTAJADA

En cada pie, moviendo una muralla,
que parezca que van a ajusticialla.
Si la dijeren algo, el abanico
es respuesta, tapdndose el hocico.
No escupir: si hay saliva, adentro chupa,
que no hay doncella que la boda escupa.
Tierna de ojos, como hervor de olla,
y si llanto no hay, darse cebolla.
Y en viendo al cura, reclinando el mofo,
quedar més colorada que un madrofio.
Y ostentando decoro para el necio,
fingir suspiro y resollar muy recio.
Y por que el auditorio mds se aturda,
trocar las manos y alargar la zurda;
decir el si quedito y entre dientes,
que apenas le perciban los oyentes,
porque si luego el novio no le agrada,
pueda decir después que fue forzada.
Y con esto y volver suspensa y muda,
aunque esté mds alegre que [una] viuda,
cumple todas las leyes de la fiesta,

1 . d- . d ((' ’ d "’
y va el novio diciendo “jqué modesta!
Pero si no le agrada su consorcio,
a dos meses le da con el divorcio.

(vv. 2495-2520)

y mezclar el incesto con el pecado nefando:

Que por ti, como has oido,
el Principe estd perdido.
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REINA. Por qué?

Luquere.  Porque le has ganado.

REINA. ¢Ya se ha sabido su error?
LUQUETE. Mas, jvive Dios!, bien mirado,

que estar de ti enamorado
no ha sido el yerro mayor,
aunque tl seas su madre.
REINA. ¢<No es ése el yerro mayor?
LuQuUETE. No, sefiora, que peor
fuera estarlo de su padre.

(vv. 1809-1819)

Estraténica, en su pavor, no tiene ni fuerzas ya para reconvenir a Lu-
quete por estas bromas con la homosexualidad y el incesto, y sélo le preocupa
ahora que el rey también lo sepa. Las bromas de este chocarrero van estando
cada vez mds cercanas a los pardmetros de la comedia burlesca, como ya ad-
virtiera Crespo Matelldn y ahora constata Casado Santos, editora de la version
parddica de Antioco y Seleuco: “el gracioso Luquete es uno de los personajes
que menos cambian en la obra burlesca, ya que ‘su lenguaje y su conducta no
contrastan con la condicién dramadtica y sigue cumpliendo la funcién cémica

que desarrollaba en la seria™."!

koK%

Pese a las opiniones que ensalzan los aciertos de las comedias de Moreto, ya
desde finales del siglo xvi1 y a lo largo del xv111 se levantaron una serie de voces
criticas que le afeaban la falta de decoro. Despunté en esas criticas Francisco
Bances Candamo, muy poco favorable al conjunto del teatro del siglo xvir
(sobre todo el de la segunda mitad) y enemigo declarado de la frivolidades del
de Moreto, a quien censurd severamente. En su opinién, el madrileno llevaba
a escena sucesos contrarios a las normas éticas e incluia demasiados elementos

cémicos, lo que le llevé a afirmar que “don Agustin Moreto fue quien estragé

' Casado Santos, op. cit., pp. 369-370.
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la pureza del teatro, con poco reparadas graciosidades, dejdndose arrastrar del
vulgar aplauso del pueblo™.

Con menos dureza pero en el mismo sentido se pronuncié en 1737 uno de
los principales tedricos teatrales del siglo xvir, Ignacio de Luzédn, en cuya opi-
nién Moreto “generalmente, era salado y chistoso; pero le sucedia lo que a casi
todos los decidores, que por quererlo ser siempre, dicen muchas impertinencias
y no pocas libertades™".

Contra estas impertinencias y libertades actuaban, como es sabido, el Estado
y la Inquisicidn, tanto en el siglo xvir como en el xvii, a través de censores que
revisaban todo el teatro en busca de ataques a la fe, irreverencias, faltas al decoro,
chistes de mal gusto, etcétera'®. La comedia Antioco y Seleuco no es ajena, ni mu-
cho menos, a todo ello; més bien al contrario: lo ejemplifica casi todo muy bien,
y quizd sea ésa la razén que explique que uno de los testimonios conservados
presente numerosas correcciones manuscritas y atajos. Se trata de una edicién se-
villana que creemos fue utilizada como copia de representacién de una compania
teatral, pues estd llena de indicaciones escénicas”. Parte de las anotaciones (de
mano anénima) hechas sobre este impreso se refieren a pasajes que se juzgé ade-
cuado no representar, expurgos que coinciden muchas veces con los fragmentos
que hemos ido repasando y, si bien muchos de ellos se deben probablemente a
la voluntad de un autor de comedias de aligerar el texto para la representacién, en

otros se adivina la mano censora o autocensora de alguien que, en las primeras

12 Teatro de los teatros de los pasacos y presentes siglos, ed. de Duncan W. Moir, Tamesis, Londres,
1970, p. 30.

13 La poética o reglas de la poesia en general y de sus principales especies, ed. de Rusell P. Sebold,
Labor, Barcelona, 1977, p. 405.

14 Estudiar la influencia de la censura politica y religiosa sobre el teatro del Siglo de Oro e inven-
tariar los casos documentados son los objetivos principales del arriba mencionado proyecto Cremir-
XVII, que coordinamos desde la Universidad de Valladolid. Para una panordmica de conjunto
sobre este tema véase, en estas mismas paginas, el trabajo de Francisco Florit Durdn y Antonio
Rolddn Pérez, “Polémica sobre la licitud del teatro: actitud del Santo Oficio y su manipulacién”,
Revista de la Inquisicion, 1 (1991), pp. 63-103.

15 Sevilla, Imprenta Real, s.a;; el ejemplar pertenece a la Rag, 41-IV-61 (1). Se trata del
testimonio que hemos denominado Y en nuestra edicién de la comedia y en el articulo que
preparamos sobre “La transmisién textual de Antioco y Seleuco, de Moreto”, donde podremos
exponer los detalles que las limitaciones de espacio nos impiden ofrecer aqui.



ESTRATEGIAS COMICAS DE MORETO FRENTE A LA CENSURA MORAL 289

décadas del siglo xvm, pensé que eran poco convenientes ciertas frivolidades
de Moreto lanzadas por boca del gracioso Luquete. Ademds de las ya resefiadas,
pueden espigarse otras donde hay algunos elementos de tipo religioso; por ejem-
plo, cuando Seleuco y el médico conjeturan cudl pueda ser el objeto del oculto
antojo amoroso del principe Antioco (y Luquete evoca el ejemplo de una pre-
fiada y un fraile), o cuando esos mismos personajes deciden recurrir a la musica

para distraerlo (y el gracioso pide una cancién devota):

ErisisTrATO. Algtin antojo imposible
o algtin deseo inhumano;
con mil ejemplos tropiezo
de historia.
LUQUETE. Es cosa asentada,
¢no se antojo a una prefiada
morderle a un fraile el pescuezo? (vv. 1033-1038)

[...]

[UnN MmUsICO]. :Qué hemos de cantar?
LUQUETE. Un zarambeque muy triste.
ERrisisTrATO. ([Ap] Entre una y otra cancién

el Principe escogerd

la que mds gusto le da.)
LUQUETE. Vaya algo de devocién.
Msicos. “Venid, pastores de Henares

a mirar de Francelisa

dos soles que con sus luces

amanece alegre el dfa”.
AnTiOCO. No es bueno ése, no prosigas.
LUQUETE. Y tiene razdn, sefores:

¢que han de venir los pastores

que estdn alld haciendo migas?

Tanto pastor ya es cansado.

(vv. 1089-1103)

Recientemente hemos tenido ocasién de referirnos al curioso caso de varias

comedias de Rojas Zorrilla (Lo que son mugjeres, Abre el ojo'y Donde hay agravios
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no hay celos) que, representadas y publicadas con normalidad a mediados del
siglo xv11 (es decir, que no tuvieron problemas con la censura), fueron prohi-
bidas o severamente enmendadas a finales del mismo por diferentes censores'®.
La relacién podria extenderse y ampliarse a otros dramaturgos. Es bastante fre-
cuente que esas obras y autores no fueran apenas representados ni impresos a lo
largo del siglo xvii1, posiblemente a causa —al menos en parte— de los reproches
de la Inquisicién y de la vigilancia obsesiva de los que Agustin de la Granja llama
“guardianes de la moral en la pacata sociedad del xviir”". Y también lo es que, al
llegar el siglo x1x, los romdnticos —advirtiendo sus potencialidades escénicas— las
hicieran objeto de versiones y refundiciones que las sometian a censuras todavia
mayores arguyendo, por ejemplo, que “los chistes que a nuestros abuelos no
escandalizaban, hoy quizd parecerian demasiado vidriosos™®.

Esta involucién que permite ver tanto a los ilustrados drbitros del buen gusto
dieciochesco como a los dramaturgos roménticos de mds exacerbado liberalis-
mo (grandes amantes, ademds, del teatro del Siglo de Oro) metiendo tijera a
una comedia como si fueran severos inquisidores seiscentistas, probablemente
afectase también a Antioco y Seleuco, obra que no parece haberse encontrado con

demasiadas dificultades para conseguir la licencia de impresién en su época, pero

' Héctor Urzdiz Tortajada, “Lo que son censores: una comedia de Rojas denunciada por la
Inquisicién”, Congreso Internacional IV Centenario del nacimiento de Francisco de Rojas Zorrilla (1o-
ledo, octubre de 2007), actas en prensa. Véase también Felipe Pedraza, “Abrir el ojo de Rojas Zorrilla
bajo el antiguo régimen”, Criticén, 87-88-89 (2003), pp. 637-648; y “Donde hay agravios no hay
celos: un éxito olvidado”, Teatro de palabras. Revista sobre teatro dureo [www.uqtr.ca/teatro/ teapal/
pal.heml], 1 (2007), pp. 155-184.

'7 Agustin de la Granja, “Comedias del Siglo de Oro censuradas por la Inquisicién (Con
noticia de un texto mal atribuido a Rojas Zorrilla)”, E/ Siglo de Oro en escena. Homenaje a Marc
Vitse, pum/Consejeria de Educacién de la Embajada de Espana en Francia, Tolouse, 2006, pp.
435-448; p. 438.

'8 Asi lo reconoce el editor del volumen Teatro escogido de Manuel Eduardo Gorostiza (Paris,
1826), un romdntico liberal especializado en refundiciones de cldsicos teatrales dureos. Citamos
este texto a partir de Rafael Gonzdlez Canal, “Lo que son mujeres en los escenarios”, Revista de
literatura, 69-137 (2007), pp. 109-124. No necesita presentacién Juan Eugenio Hartzenbusch,
alguna de cuyas versiones —reconoce Pedraza en uno de sus articulos citados—, ademds de “dis-
cretas y puntuales intervenciones”, registran cortes y modificaciones textuales que evidencian
“escrtpulos ligados a la moral sexual, [que] se transforman en censura o autocensura” (“Donde
hay agravios no hay celos: un éxito olvidado”, art. cit., pp. 168-169).
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que en el primer tercio del siglo xv, al ser llevada a las tablas, si se topé con
problemas de censura.

La relacién del teatro de Moreto con la censura del siglo xvir es muy desco-
nocida, de lo que cabe deducir que no debié de ser demasiado problematica. Sin
embargo, ciertos avatares editoriales relativos a la preparacién de la publicacién
de la Parte primera de sus comedias (Madrid, 1654) que han sido revelados
recientemente sugieren que tal vez no fuera todo tan sencillo.

La dificultad principal para dilucidar esta cuestién estriba en la inexistencia
de manuscritos autégrafos de sus obras teatrales que permitan contrastar los
textos originales con los finalmente publicados (en el caso que nos ocupa no
se dispone de manuscrito alguno de Antioco y Seleuco, autégrafo o no, que dé
idea de cémo pudo ser vista por los censores). Sélo se ha conservado uno, el
de El poder de la amistad, de 1652", comedia que, por cierto, estd bastante rela-
cionada con la nuestra, no sélo porque llevara por segundo titulo La venganza sin
castigo (y ya nos hemos referido a Antioco y Seleuco como un trasunto incruento
de El castigo sin venganza®), sino también porque ambas formaban parte de un
paquete de comedias vendidas por Moreto a ciertas companias teatrales, cuyos
autdgrafos quiso recuperar para preparar la edicion de esa Primera Parte; el de
El poder de la amistad, el Gnico que ha llegado hasta nosotros, curiosamente si
presenta modificaciones debidas a la accién de la censura.

Maria Luisa Lobato, que ha estudiado los pormenores de la preparacién de
ese volumen, comprobando el gran interés que puso Moreto en la recuperacion
de este lote de comedias de su primera época que habia vendido entre 1652 y
1654 al autor Gaspar Ferndndez de Valdés (y cuyos manucritos, tras la muerte
de éste, acudié a reclamarle a su viuda, Damiana Arias de Penafiel, en septiem-
bre de 1654), sefalaba, respecto a la revision censoria del autégrafo de £/
poder de la amistad, lo siguiente: “No sabemos si [los pasajes censurados
lo fueron] por el mismo Moreto —no parece probable, cuando se observa

que varios de esos pasajes omitidos dejan sin sentido otros que les siguen—

19 BNM, Vitrina 7-4.
2 Urzdiz, op. cit., p. 238.
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0, més probablemente, por censores que revisaron ese autégrafo antes de
su impresion”?.

Por fortuna, este asunto ha sido minuciosamente analizado por Miguel
Zugasti, editor de E/ poder de la amistad para el volumen III de la Primera
parte de comedias de Moreto que se encuentra en prensa y en el que, casual-
mente, se incluird también nuestra edicién de Antioco y Seleuco™. En un par
de articulos recientes, Zugasti ha revelado valiosas informaciones contenidas en
este “pequeno tesoro [en el que] han quedado marcas de dos censores, un autor
de comedias, un corrector y un impresor” a lo largo del “azaroso camino seguido
por el texto en su génesis y en sus primeros afios de vida, en ese complejo proceso
que nos lleva de las musas al teatro y, luego, al libro™.

Moreto, apurado por la urgencia de entregar la comedia a tiempo de que la
estrenara la compania de Diego de Osorio en unos dias clave de la temporada
teatral, envi6 el autdgrafo a la censura cuando sélo habia terminado de escribir
(al menos en esta copia en limpio) las dos primeras jornadas. El manuscrito estd
deteriorado en algunas partes, entre ellas el primer folio, donde se encuentran al-
gunas notas censorias que Zugasti ha tenido que reconstruir. Hay, en primer lu-
gar, la nota (anénima) de remisién: “En estas dos jornadas / el Sr. Ju[a]n Navarro
de / Espinosa dé su parecer”; viene después el dictamen de Navarro de Espinosa,

favorable pero condicionado al examen de la tercera jornada:

2! Marfa Luisa Lobato, “Comedias y actores en la corte de Felipe IV: la producciéon dramd-
tica de Agustin Moreto (1646-1654)”, XVI Congreso Internacional de la Asociacion Internacional
de Hispanistas (Paris, 8-13 de julio de 2007), en prensa.

22 Completard el tomo Trampa adelante, otra comedia moretiana cuyo criado gracioso es tam-
bién muy peculiar, como ha expuesto su editor, Juan Antonio Martinez Berbel (“El ascenso de un
personaje secundario: el gracioso en Trampa delante de Moreto”, Teatro de palabras. Revista sobre
teatro dureo [www.uqtr.ca/teatro/teapal/pal.html], 1, 2007).

# “Vicisitudes de la escritura teatral en el Siglo de Oro: dramaturgo, censores, cdmicos e impre-
sores alrededor del texto de E/ poder de la amistad, de Moreto”, Congreso Internacional “Estrategias
dramdticas y prdctica teatral en Agustin Moreto” (Burgos, 6-8 de noviembre de 2006), actas en prensa;
“Autoridad textual y piraterfa en las dos primeras ediciones de £/ poder de la amistad (1654), de
Moreto”, en este mismo volumen que ahora tiene en sus manos el curioso lector. Agradecemos a
Miguel Zugasti que nos haya facilitado la consulta previa de su trabajo.
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He visto estas dos jornadas y no tienen nada que desdiga a la modestia y buena
conducta que pide el tablado, si bien sin ver la tercera no puedo dar mi pare-

cer. Madrid, a 23 de abril de 1652.

Zugasti concluye, pues, que “ninguna de las multiples tachaduras, supresio-
nes o correcciones que presenta el manuscrito se deben a la mano de Navarro
de Espinosa”, sino a la del otro censor que revisé El poder de la amistad, el
mercedario Francisco Boyl, quien si encontré reprochables algunos pasajes
de esta comedia. Por ejemplo, los vv. 2470-2499, correspondientes al “cuen-
tecillo del licenciado y el obispo que relata el gracioso Moclin, el cual manda
suprimir por supuestas razones morales o de decoro”. El censor Boyl ordené
eliminar este pasaje que “ofende a la decencia” y, en consecuencia, “estos 30
versos aparecen tachados uno a uno con rayas horizontales”. Sin embargo, ese
pasaje aparece abrazado por una gran llave a cuyo lado izquierdo otra mano ha

escrito repetidas veces la palabra “Si”:

Tenemos por tanto dos érdenes opuestas que, como es légico, producen efec-
tos contrarios: la edicién de E/ poder de la amistad integrada en la Primera
parte de comedias de D. Agustin Moreto y Cavana (1654) incluye el pasaje tal
cual, sin enmienda alguna; pero ese mismo afio de 1654 hubo otra edicién
casi simultdnea en el volumen colectivo Teatro poético en doce comedias nuevas

de los mejores ingenios de Espania. Séptima parte, y aqui si que faltan los 30

versos tachados por el censor?.

Casos como éste resultan de particular interés para nuestro mencionado
proyecto CremiT-XVII, que tiene también como objetivo mostrar el usus (dese)
scribends (llamémoslo asi) de los principales censores teatrales del Siglo de Oro
y registrar los versos de cada comedia que no pasaron el filtro de la censura.

Por desgracia, como hemos dicho, Antioco y Seleuco, aunque fue escrita en
fechas muy cercanas a E/ poder de la amistad y formé parte del mismo paquete
de manuscritos autdgrafos recabados por Moreto para preparar su Parte Pri-
mera, no se conserva en forma manuscrita (lo cual resulta también raro, dado

el elevado niimero de ediciones diferentes existentes). Si el texto que ha llega-

2 Zugasti, op. cit.
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do hasta nosotros es distinto o no del original, en este caso la ausencia de un
autégrafo o un manuscrito con cierta autoridad textual impide conocerlo.

En todo caso, el impreso (que cuenta también con todas las garantias) ya
da idea suficiente de la peculiar entidad de una comedia que, si no se topé con
mayores problemas con la censura de los que hemos resefiado, debié de ser
en parte gracias a que el habil, muy hdbil, Moreto supo situar la irreverente y
atrevida comicidad satirica de Antioco y Seleuco en un registro que, partiendo
de un modelo trigico (E/ castigo sin venganza, de Lope) y en un formato de
comedia palatina, acude a un tipo de humor satirico y algo chusco que sélo
es frecuente encontrar en el subgénero de las comedias mitoldgicas escritas
para la Corte. Ese registro oscila a veces hacia otro molde genérico, el de la
comedia burlesca, caracterizado por un humor atin més atrevido. Conocer las
circunstancias de representacion del estreno aportaria, a buen seguro, buenas
pistas en ese sentido®.

El argumento de Antioco y Seleuco tiene, por cierto, una base histérica, que

Ferndndez-Guerra resume asi (las cursivas son nuestras):

Segtin los historiadores, Estraténica estaba casada con Seleuco al tiempo que
se enamoré de ella Antioco; pero nuestro autor finge tratado no mds el casa-
miento; modificacién que, dado el desenlace, era hasta necesaria. jAsf hubiera

sabido utilizar el dato siguiente!

El dato al que se refiere es la anécdota histérica atribuida al médico Erasis-

trato, ignorada o conscientemente eludida por Moreto:

Encargado Erasistrato (médico de Seleuco) de averiguar el sujeto de los amo-
res de Antioco, sabe que es la Reina; y para prevenir al Soberano, le engana,
manifestandole el fisico haber averiguado que es la propia mujer suya. Ruégale
el Rey que sacrifique el amor de su esposa a la vida del Principe; pero al saber

» Las indicaciones escénicas no permiten hacerse idea de si fue una comedia escrita para
los teatros comerciales (era lo que hacfa fundamentalmente Moreto por aquellos afios) o pudo
haber sido un encargo para Palacio o para la casa de algiin noble. La acotacién més explicita
(tras el v. 171), dice: “Siéntanse los dos en unos asientos de penia fingida que habrd en el teatro y las
damas en el suelo...”. Otros testimonios criticos leen “en el tablado”.
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la verdad, conoce todo el valor del sacrificio que exigfa, y casa al hijo con la
madrastra®.

Ferndndez-Guerra se hace eco de la interpretacién, en clave de autocensura,
expresada por un anénimo (y muy intuitivo) resefador del Memorial literario
que, en 1784, y a propésito de una reposicién de Antioco y Seleuco, ya detectd
las lagunas argumentales en que habia incurrido Moreto:

En la historia, Estratdnica estaba ya casada con Seleuco siete afios antes, cuan-
do Antioco se enamord de ella; pero en esta comedia se muda esta circunstan-
cia, suponiendo el enamoramiento antes de casarse: hizo tal vez esta suposicion
Morveto, atendiendo a nuestras costumbres” .

Un Moreto muy precavido y hasta cierto punto temeroso de las reacciones
que en el publico pudieran provocar las libertades que se toma en Antioco y
Seleuco es también el que se deduce de las siguientes palabras de Ortigoza
—con las que no estamos de acuerdo (y ya hemos explicado los motivos en otro
lugar®)— a propésito de los versos de cierre de la comedia; los versos —que dice
Luquete y que no parecen, en realidad, otra cosa que los acostumbrados para

echar el tel6n— son los siguientes:

LuQuETk. Y con esto y con un vitor
que pide el ingenio a todos,
esta historia verdadera
aqui tiene fin dichoso.

(vv. 2619-2622)

La interpretacién de Ortigoza es que, “sélo en apariencia’, son esos versos
los “triviales y corrientes en los finales de muchas comedias”, y que cuando
Moreto dice “aqui” no se refiere a la conclusién de la comedia (es decir, “en

este punto’), sino a su versién, contrapuesta a un allf —E{ castigo sin venganza—

2 Op. cit., p. xxx.
7 Idem; las cursivas también son nuestras.
2 Urzdiz, “Ni castigo ni venganza’, op. cit.
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al que se referirfa sin nombrarlo. Ademds, “la palabra ingenio, trivial y que
vulgarmente designaba a cualquier escritor o poeta, también parece adquirir
su verdadera dimensién cuando consideramos simultdneamente las comedias
de Lope y de Moreto, pues efectivamente hay ingenio no sélo en la industria,
mafa y artificio de Moreto, sino en su genialidad de crear algo nuevo y antité-
tico a lo que le sirvi6 de modelo”. A propésito del no menos ritual verso “pide

el ingenio a todos”, sefala:

El artista esperaba el aplauso y que gustara “a todos” [...] en esto se aprecia
que no buscaba crear un teatro serio, por caminos nuevos, sélo para minorfas.
Que Moreto buscaba ampararse en “esta historia verdadera” ante lo imprevisi-
ble que pudiera haber sido la reaccién del pablico ante lo nuevo, lo distinto a

los casos de honra, también parece evidente®.

Que esta comedia de Moreto es peculiar y atrevida, y que va mds lejos de
lo que era habitual en la época en este tipo concreto de obras, es un hecho
incontrovertible. Que se puedan extraer tantas (y tales) conclusiones de esos
convencionales versos, excede lo razonable. A no ser, claro, que ese publico
(eso querfamos sugerir antes) fuera el de la Corte —en caso de haber sido una
comedia de encargo para Palacio— y las novedades y osadias contenidas en ella
corrieran el riesgo de ser entendidas como veladas alusiones a circunstancias
conocidas por el respetable —nunca mejor dicho—, y de ahi el amparo buscado
por Moreto. Esa hipétesis explicaria, desde luego, el dificil equilibrio con el
decoro teatral que mantiene Antioco y Seleuco.

29 «

‘Aniquilamiento del mévil del honor”, op. cit., pp. 32-33.



La caracterizacion del gracioso
en las comedias de enredo de Moreto
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Universidad Nacional Auténoma de México

En una época en la que el ingenio fue una distincién codiciada por los hom-
bres de letras, resalta de manera importante la figura de Moreto. El representa
un claro ejemplo de la exacerbacién del ingenio literario, lo cual se evidencia
al analizar la complejidad que en su pluma adquieren los elementos de la
férmula dramdtica del teatro del Siglo de Oro espafol en su segunda etapa.

La creciente complejidad resulta especialmente palpable en los graciosos de
Moreto, de manera particular en los que aparecen en piezas cémicas cargadas
de un enredo complicado. En tales obras, el gracioso toma la batuta y se en-
carga de orquestar las acciones. Su papel es tan importante que bien puede ser
considerado como el ingenio hecho personaje.

Este papel protagdnico del gracioso obliga a una caracterizacién que se
torna fundamental en el entramado de las acciones. En una obra con las ca-
racteristicas mencionadas no basta con un gracioso cualquiera, la tinica opcién
es la de dotarlo de las habilidades necesarias para realizar y dirigir el enredo:
de lo contrario, el personaje no sélo resultard inverosimil sino ineficaz. Ese
es el tema de este trabajo: distinguir los recursos utilizados por Moreto para

caracterizar a los graciosos en cuatro de sus obras comicas mds representativas:

El lindo don Diego, El desdén con el desdén, Trampa Adelante y No puede ser'.

" En el caso de No puede ser guardar una mujer, El lindo don Diego y Trampa adelante se usa
la edicién de Luis Ferndndez-Guerra y Orbe: Agustin Moreto, Comedias escogidas de d. Agustin
Moreto y Cabana, Atlas, Madrid, 1950. Para El desdén con el desdén se usa la de Willard King:



298 ADRIANA ONTIVEROS VALDES

Obviamente, Moreto parte de las caracteristicas propias del gracioso como
“personaje tipo™?, pero ademds afiade, acaso la mds importante para estas
obras: el ingenio exacerbado para actuar. La caracterizacion se realiza a lo largo
de la primera jornada y para hacerla el autor se vale de los siguientes recursos:
mostrarlo como una persona experimentada, vivida, y desde luego, ingeniosa;
un discurso particular; el rol de tercero en las relaciones amorosas; un nombre
que sugiere las funciones desempefiadas en la obra; y, por tltimo, su conoci-
miento sobre el engano.

El primero y mds importante de tales recursos: caracterizar al gracioso como
experimentado e ingenioso. Este rasgo permite a los graciosos resolver situa-
ciones dificiles, aconsejar atinadamente y reaccionar con rapidez.

La obra en la que se muestra mds claramente eso es No puede ser. El conflic-
to de la comedia comienza como un problema de ingenio dentro de una aca-
demia poética. El asunto discutido es si el hombre puede guardar el honor de
una mujer cuando ella no quiere hacerlo. La mayoria de los asistentes piensa
que no es posible, pero uno de ellos, don Pedro, sostiene lo contrario, y para
probarlo desafia a los otros a vencer la guardia que montard sobre el honor de
su propia hermana. Con el propésito de demostrar su equivocacion, don Félix,
uno de los galanes de la obra, solicita la ayuda de su criado, el gracioso Tarugo,
para elaborar un enredo.

Don Félix es el primer encargado de mostrarnos el insondable talento y ha-

bilidad de Tarugo, mediante una comparacién nada menos que con Merlin:

Don FéLix. A mi me sirve un criado,
con quien Merlin supo menos

1, p. 191)

Agustin Moreto, E/ desdén con el desdén, El Colegio de México, México, 1996. La tinica modi-
ficacién es que se modernizard la acentuacion.

2 El término “personaje tipo” se utiliza en el sentido que le da Francisco Ruiz Ramén, es
decir, como un personaje con caracteristicas uniformes que le permiten lograr la funcionali-
dad dramdtica. Véase Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro esparol I, Alianza, Madrid,
1967, p. 142.
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De este modo, el ingenio de Tarugo alcanza alturas tales que practicamente
todos los personajes alaban su capacidad casi sobrenatural. El Gnico incapaz
de percibir tan notable habilidad serd la victima del engafo, situacién impres-
cindible para alcanzar éxito en él.

Una nota particular de Tarugo es su poco ortodoxa escala de valores: en lu-
gar de colocar en la cima el dinero o la comida, como ocurre normalmente con

los graciosos, ese puesto lo ocupa el ingenio. En palabras del propio Tarugo:

Taruco. ;Soberano
ingenio, norte del hombre!
Mis vale un ingenio claro
que todo el oro del mundo.
(1L, p. 202)

En otra de las obras de Moreto, E/ lindo don Diego, el gracioso llamado
Mosquito ofrece su ayuda al enterarse que el padre de dofia Inés pretende
casarla con su primo sin tomar en cuenta su amor por don Juan. Ante un apa-
rente problema sin solucién, Mosquito propone una salida insospechada para
la pareja de enamorados. El, actuando con la seguridad propia de quien sabe
lo que hace, reconoce de inmediato que el problema presentado estd muy por

debajo de sus capacidades:

Mosqurro.  No desesperes, Sefior,
que en esto hay medio
y tataramedio y todo.

(1L, p. 557)

Frente a comentario tan arrogante, don Juan, incrédulo, le pregunta a Mos-
quito: “;Burlaste de mi dolor? (II, p. 557)”. El gracioso dejard a todos boqui-
abiertos con la solucién que encuentra: hacer pasar a una criada por una
condesa rica y viuda para enamorar al primo de dofia Inés, quien es el obsticu-
lo infranqueable entre la pareja de enamorados.

En El desdén con el desdén, el gracioso llamado Polilla se muestra poco sor-
prendido frente a lo que el sefior considera un caso excepcional. Ante el pro-

blema planteado, Polilla contesta lo siguiente:
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POLILLA. Atento, sefior, he estado,
y el suceso no me admira,
porque eso, sefior, es cosa
que sucede cada dia.

(I, vv. 377-380)

La falta de sorpresa de Polilla reduce la gravedad del conflicto y deja ver que
ya en ese momento entrevé una solucién.
Milldn, el gracioso de Trampa adelante, se lamenta de la pobreza extrema en

la que vive su senor. En un comentario no ausente de reproche, Milldn dice:

MILLAN. ;Hay infamia como aquesta?
Que haga las paces de blade
quien hace un mes que no cena.

(L, p. 144)

Su experiencia le hace ver que su sefior vive tan embelesado por el amor que
no es capaz de pensar ni siquiera en la comida, esto le hace ser quien, a través
de un enredo, consiga dinero.

El segundo recurso para caracterizar a los graciosos es un discurso repleto
de ingenio verbal, lo que le permite adoptar una posicién lidica que lo distan-
cia de los que hablan “seriamente”.

Uno de los graciosos de los textos estudiados que mds destaca por su inge-
nio al hablar es Polilla de E/ desdén con el desdén. Como consecuencia del en-
redo, Polilla se ve obligado a adoptar la identidad de Caniqui, un “médico de
amores” un tanto disparatado, lo que lo lleva a transformar su forma de hablar
con el propésito de acercarlo al discurso propiamente médico. Buen nimero
de las alusiones que hace se relacionan con las enfermedades venéreas® y su
tratamiento, lo cual muestra cémo la visién del mundo del personaje tiende
a lo marginal. En su tarea de hacerse pasar por un médico, Polilla acude a los
recursos comicos propios de las sdtiras que se hacian contra los doctores en la

época, por lo que continuamente dice frases en latin macarrénico.

% Véase la nota de Willard King en Agustin Moreto, E desdén..., op. cit., p. 68.
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PoLILLA. Mil, vel mi;
scholasticus sum ego,

pauper et enamoratus.

(1, vv. 649-651)

Para lograr la verosimilitud del médico Caniqui, Polilla debe hacer acopio
de cualquier cantidad de excentricidades lingiiisticas, lo cual le permite hacer

alarde de su talento.

Poritra.  Amor es quita-razén,
quita-suefio, quita-bien,
quitapelillos también,
que hard calvo a un motilén.

(I, vv. 711-714)

En El lindo don Diego, Mosquito exhibe su ingenio verbal en las largas des-
cripciones del figurén y en sus palabras inventadas: sobriniboda, encondecer,
emprimar. Milldn, por su parte, el gracioso de Trampa adelante, hace gala de
su ingenio cuando tiene problemas. En tales momentos invoca a alguna figura

divina de forma cémica.

MILLAN. San Jorge de los arafios
me librad de estas arafas.
(1L, p. 164)
MILLAN. iJesucristo, de los dolores!

iAy, que ya he quebrado en sangre!
Mal parto es, valedme vos.

(I, p. 165)

No debe perderse de vista que si bien el discurso agudo e ingenioso es un
elemento relevante, no deja de ser un mero instrumento: el lugar més alto
pertenece al ingenio para actuar. De nada servirfa aquél sin éste. Ademds, no
sobra repetir que el ingenio no es un atributo exclusivo de los graciosos de

Moreto, s6lo que en ellos el ingenio se agudiza.
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El tercer recurso que utiliza Moreto para caracterizar a estos personajes
es la asignacién del papel como terceros en una relacién amorosa. En principio,
la tercerfa es una actividad que va en contra del decoro caballeresco, pero no
por eso deja de ser apreciada y requerida. Su desempefio no es nada fécil, pues
debe transitar entre la eficacia y lo oculto. Oficiar como tercero se relaciona
en estos casos con la clandestinidad y la astucia. Asi, presentar a un gracioso
como tercero es un buen pretexto para el alarde del ingenio.

En ocasiones, es el propio gracioso quien se asume explicitamente como
tercero. Tal es el caso de Tarugo en No puede ser, convencido de ser alcahuete

por naturaleza, y a mucha honra:

TaruGo. Yo puedo ser zapatero,
sastre, hilo portugués,
o mujer que quita vello;
porque el alcahuete tiene
bula de mudar de sexo

(1, p. 191)

Para Tarugo, ser tercero implica superar cualquier obsticulo o limitacién
en aras de conseguir lo deseado. A lo largo de las acciones, Tarugo recurre a
muchos de estos recursos y muestra la maestria que tiene para usarlos. Basta
ver como entra a la casa de la dama disfrazado de sastre y luego de indiano o
la forma en que para evitar que don Pedro descubra a su sefior finge un mal
de corazén.

Por su parte, Mosquito participa en el conflicto de los sefiores no porque se
lo pidan como a Tarugo, sino porque le gusta meterse en lo que no le importa
para hacerla de tercero. Asi, al ver que hay un problema ofrece de inmediato

su ayuda.

Mosqurro.  (Ap.) {Vilgame Dios!
sin importarme, jesto noto?
;Quién en tal bulla me mete?
Mas esto es que un alcahuete
siente mucho ahorcar el voto.

(IL, p. 358)
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Para Mosquito ser tercero es una vocacion, pues se siente “llamado” a parti-
cipar en ese tipo de situaciones. Por ello disfruta tanto el engano.

En los casos de El desdén con el desdén y Trampa adelante, el gracioso no
asume de manera explicita dicha funcién, pero en la prictica si lo hace, al fin
y al cabo una de sus funciones es la de mediar entre los enamorados. Esto le
quedara claro al espectador desde las primeras escenas.

De una u otra manera, en todas las obras estudiadas se hace presente un
conflicto de pareja en el que la intervencién de un tercero ingenioso es funda-
mental. De hecho, el engano nace a partir de la necesidad de concertar alguna
relacién.

El cuarto elemento para caracterizar a los graciosos de las comedias a las
que nos referimos es el “nombre”. Esta es una caracteristica compartida por
varios de los graciosos del Siglo de Oro, ya que muchos tienen nombres que
los diferencian de los demds personajes: Agiiero, Catalinén, Chato, Cosme
Catiboratos, Calabazas, Alcuzcuz, etc. Sin embargo, en las obras estudiadas
hay una particularidad: el personaje tiene un nombre que no sélo lo identifica
como gracioso, sino que resume su funcién.

Tal es el caso de El desdén con el desdén. En esta obra, el objetivo de Polilla
es ayudar a Carlos, su sefior, a vencer el desdén de Diana. Para lograrlo, se
introduce como consejero de la dama con el fin de morder —como hace una
polilla— su desdén hasta consumirlo por completo. El nombre de Polilla alude
a un insecto que destruye donde anida*. Una de las acepciones del praE va mds
alld y se refiere a “aquello que menoscaba o destruye insensiblemente algo™,
lo que habla de un personaje capaz de causar bastantes problemas. O de resol-
verlos, ;por qué no?

La relacién entre la funcién del personaje y su nombre es tan evidente en el
caso de Polilla, que incluso él mismo se refiere a ella y juega con sus diversas

connotaciones.

“ Porirra: “Un gusanito que se crfa en la ropa y la come. Engéndrase de no sacudir y orear
la ropa” (Sebastidn de Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o esparola, Castalia,
Madrid, 1995).

> Diccionario de la lengua espariola, Espasa Calpe, Madrid, 2002.
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PoLILLA. Yo Polilla no soy? ;Eso previenes?,
me sabré introducir en sus camisas.

(I, vv. 543-545)

El nombre refleja la funcién del personaje. Por ello, un cambio de identi-
dad obliga a hacer lo mismo con el nombre. Cuando Pollilla finge otra identi-
dad se hace llamar Caniqui. El “caniqui” es una “e[s]pecie de lienzo delgado de
las Indias que [s]e hace de algodén™, propio para el uso de los pafiuelos de las
damas’. De esta manera, el nombre de Caniqui resume la funcién del gracioso
cuando transforma su identidad: ganar la confianza de Diana y convertirse en
un consejero tan cercano (como su pafuelo) para cambiar su forma de pensar.

De nuevo el propio personaje alude a su nombre:

PoLILLA. Con lo Caniqui,
me he hecho ya lienzo casero.

(I, vv. 1056-1057)

En El lindo don Diego, el nombre de Mosquito también muestra su fun-
cién en la obra: ¢l debe evitar el casamiento de dofia Inés con don Diego, y
para ello, “revolotea” alrededor del figurdn, y sus “zumbidos” o burlas hacen
que decida no casarse, es decir, “lo pica”. Igualmente se puede pensar que su
nombre alude a que, como el mosquito, parece un ser de primera instancia
insignificante, pero por su insistencia, el ruido y, peor atn, las molestias del

piquete, resulta temible®. El propio Mosquito se refiere a ello en el texto:

Mosqurro.  Porque los moscos
para picar hacen ruido.

(1, p. 354)

¢ Diccionario de Autoridades, Gredos, Madrid, 2002.

7 Willard King, op. cit., p. 70.

8 Mosqurro: “In[s]ecto pequeiiisimo, e[s]pecie de mo[s]ca, de que hai varias e[s]pecies.
Unos hai con zancas muy largas, que llaman zancudos u de trompetilla, por el [s]onido u zum-
bido que hacen: otros hay muy pequenitos y cortos de alas y piernas, pero muy mole[s]tos y
venenol[slos” (Diccionario de Autoridades, op. cit.).
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La palabra “mosquito” también remite al alcohol, pues se le llama de tal forma
“al hombre que acude frecuentemente a la cantina™. Aunque Mosquito no
muestre mayor aficién por la bebida, llamarlo asi lo inscribe en el mundo mar-
ginal propio de los graciosos del teatro del Siglo de Oro, en el que la bebida
ocupa un espacio de honor.

Los nombres de Mosquito y Polilla comparten varios aspectos. Para empe-
zar, los dos remiten a insectos pequefios que, aunque en apariencia inofensi-
vos, causan dafo. La funcién de estos graciosos también es semejante, pues los
dos tienen que convencer a su victima de hacer algo por medio del engafio.

En No puede ser, el nombre de Tarugo se refiere a “un clavo de madera con

que se aprietan las junturas y ensambladuras de dos maderos™

'y que sirve
para “unirlos como [s]i fueran de hierro™'. Asi, la funcién de Tarugo es unir a
la pareja de enamorados como si fueran dos maderos'?.

Tarugo finge otros dos nombres a lo largo de la obra: Garulla y don Crisan-
to de Arteaga. El primero de éstos lo caracteriza de forma clara, pues cuando
finge llamarse Garulla’, es decir, granuja, entra a casa de una dama valiéndose
de una mentira: asegura ser un sastre cuando realmente pretende concertar la
relacién de la dama con su sefior. El segundo nombre no lo caracteriza de for-
ma tan clara; pero muestra algunos rasgos del personaje fingido. Don Crisanto
de Arteaga es un nombre un tanto recargado y excéntrico para un caballero.
Asi es, justamente, la personalidad del supuesto indiano.

En Trampa adelante Millan tiene un nombre que no lo distingue como gra-

cioso, aunque, paradéjicamente, refleja su funcion. El engana a una damay se

? MosQurto: “Por alu[s]ion llaman al que acude frecuentemente a la taberna” (Diccionario
de Autoridades, op. cit.).

1 Sebastidn de Covarrubias Orozco, 0p. cit.

" Diccionario de Autoridades, op. cit.

"2 En el Diccionario de Autoridades y en El tesoro de la lengua de Covarrubias sélo se men-
ciona la acepcién de tarugo como clavo; sin embargo, actualmente el DrAE agrega que asi se le
conoce a “una persona de rudo entendimiento”. Si esta acepcion se usaba en el siglo xvi1, se
puede pensar en que el gracioso es caracterizado de manera inversa, pues el personaje muestra
totalmente lo contrario: un gran ingenio.

'3 GaruLLa: “Se llama también la gente baxa, cuando [s]e junta’. Diccionario de Autoridades,
op. cit.
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lo oculta a su sefior durante casi toda la obra, de modo que nadie mds se entera
del engafo. La capacidad de ocultarse se ve en su nombre que no muestra ni
avisa a los demds sobre los engafios que es capaz de hacer.

La sexta forma de caracterizar al gracioso es su conocimiento sobre el en-
redo, éste se ve en los comentarios que hace, pues en éstos muestra que es
el personaje que mds sabe sobre el asunto. El destinatario de ellos puede ser:
otro personaje, él mismo o, incluso, el publico.

Los comentarios del gracioso presentan un punto de vista acerca de lo que
sucede y se pretende que el pablico lo comparta.'* Una funcién de sus opinio-
nes es hacer del espectador una especie de cémplice al comunicar en apartes
informacién que no conocen otros personajes.

Ademis de informar al ptblico, muchas veces los comentarios sirven para
poner al tanto a su sefior de los eventos, ya que su participacién en las acciones
es bastante pasiva, de forma que resulta necesario que el gracioso le comuni-
que cudl es el estado de los acontecimientos.

Uno de los graciosos que mds comenta es Polilla de £/ desdén con el desdén,
él tiene informacion privilegiada, ya que es confidente tanto del galdn como
de la dama. Continuamente Polilla hace un resumen a su sefior de lo que ha

pasado en palacio:

Porira. Lo primero, estos bobazos
destos principes, ya sabes

14 Hay quien ha querido ver en sus comentarios la “voz del pueblo.” Esta opinién no deja
de ser una suposicién subjetiva, pues ;cémo saber qué es lo que realmente pensaba el publico?
Ademds, a diferencia de lo que se crefa anteriormente, la critica ha dejado ver que la mayoria de
los asistentes al corral no pertenecia a la clase baja, con lo que resulta mds dificil atn identificar
al gracioso con los espectadores. Jane Alberecht se refiere a ello de la siguiente manera: “What
if we decide with the economic historians that it is true that the servant and the working poor,
the beggar and the dregs, thieves and prostitutes, were in the majority in Madrid? What if we
find that they spent what they had on food and drink, clothing and shelter for themselves and
their children and not on the theater. Can we still speak of the Golden Age theater as a popular,
“democratic” theatre, which had the highest to the lowest in attendance?” (“The Golden Age
Playgoing Public: Grom the Highest to the Lowest?”, Bulletin of the Comediantes, 49, 1997,
pp- 94-95). Es mids acertado pensar que la obra propone que el receptor tome partido por el

gracioso, aunque tampoco sucede siempre.
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que en fiestas y asumptos graves
se estdn haciendo pedazos.
(I, vv. 1065-1068)

Polilla dice desde el principio que la estrategia de los principes se encuentra
destinada al fracaso. En este tipo de didlogos se ve cémo las opiniones del
gracioso tienen un punto de vista sobre lo que ocurre. Generalmente rompe
con la manera en que los galanes ven las cosas. Muchos de sus comentarios los
hace en medio de alguna escena entre la pareja de enamorados y sirven para
animar a su sefior a mantenerse firme en el engano.

Una constante de las opiniones de Polilla es el tono de seguridad que utili-
za. Para darse cuenta de eso basta ver lo que dice sobre la dama desdefiosa de
la comedia: “ha de ahorcarse, como hay credo”, “ella caerd, como hay vifias,”
“ella madurard, como hay muchachos y piedras”. Estos comentarios parecen
sentencias y dan un diagndstico sobre el estado de las cosas.

En No puede ser Tarugo comenta constantemente la situacién del en-
gafio. Muchas veces se refiere a los logros de sus acciones y lo hace de modo

metafdrico:

Tarugo.  (Ap.) Tragose todo el anzuelo
iré alargando el sedal.

(I, p. 194)

También describe a su victima y la manera en que ha caido en el embuste

sin ni siquiera reconocer a su Verdugo:

Taruco.  (Ap.) Hay bobo, que a pagar llegas
los azotes al verdugo!

(11, p. 197)

Tarugo es totalmente consciente de su ingenio, por ello no pierde oportu-

nidad para comunicar lo que ha logrado a través de él:

Taruco. (Ap.) Que la mejor circunstancia
que aqui tiene aqueste caso
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es haber hecho mi industria
que ¢l le regale a mi amo.

(I11, p. 203)

En algunas ocasiones, el gracioso repite al pablico lo que planea hacer para
dejar claro el engano. Especialmente al inicio de alguna jornada, pues al haber
una pausa en la que se presenté una pieza breve, conviene recordar al espec-
tador el enredo que se va a llevar a cabo. Tarugo recapitula su plan al empezar

la segunda jornada:

TaruGo. (Ap.) Tengan en cuenta a lo que voy:
a fingirme caballero,
a comprar regalo indiano,
a engafiar aqueste hermano
y a sisar en el dinero.

{1, p. 195)

En El lindo don Diego Mosquito comunica, conforme avanzan las acciones,
cudl es el estado de las cosas y avisa lo que va a suceder. En general, sus comen-
tarios no van dirigidos a otro personaje, sino que piensa en voz alta. Aunque
este tipo de didlogos no son dichos directamente al publico, la informacién
que proporcionan sélo es recibida por él con lo que, de forma indirecta, se

convierte en el receptor:

Mosqurto.  (Ap.) Ahora entra aqui don Juan
para acreditar el caso.
(11, p. 362)
Mosqurro.  (Ap.) Acabdse; esto dio lumbre.
(I11, p. 371)

En ocasiones comenta el estado del plan, un ejemplo es cuando habla de lo

bien que le estdn saliendo las cosas:

Mosqurto.  (Ap.) {Jests, qué bien la ha enhebrado!
(1L, p. 370)
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Mosquito.  (Ap.) Logrdronse mis cuidados.
(11, p. 362)

Los comentarios de Milldn en 7Trampa adelante siempre son dichos a si mis-
mo, pues al no compartir con nadie que va a hacer el engano, tampoco tiene a
quien comunicarlo. Sus comentarios sirven como indicadores de la situacién,
por ello, muchos tienen que ver con las complicaciones que suceden en la
obra. Resulta cémico ver que el personaje es consciente de que el engano se le

complica cada vez mis:

MiLLAn.  (4p.) No me deja hablar el miedo.
(I, p. 161)

MILLAN.  (Ap.) San Antén sea conmigo.
(I11, p. 161)

MiLLAN.  (A4p.) Descosiose la talega.
(I, p. 161)

MILLAN.  (4p.) Més jqué miro!
hui del gato y cai en las brasas.

(1L, p. 162)

Los comentarios marcan la pauta de lo que sucede en la historia, de modo
que el gracioso hace una evaluacién de cada evento que se presenta y da su
diagndstico. Sus opiniones son una gufa para el receptor”. Ademds dejan en
todo momento ver su ingenio para enfrentarse a los acontecimientos, es decir,
lo caracterizan como el personaje mds ingenioso de la obra.

Asi, Moreto utiliza distintos recursos para construir a sus personajes y logra

que éstos sean lo suficientemente hdbiles para hacer un engano por demis

1> Los comentarios del gracioso nos muestran cémo es un personaje “econémico”. Esta fun-
cién “no se refiere s6lo al ahorro de personajes, sino también, y principalmente, de escenas o de
fragmentos de didlogo cuyo desarrollo frenarfa el ritmo rdpido de la accién” (Fernando Lizaro
Carreter, “La figura del gracioso”, en Aurora Egido, Historia y critica de la literatura espanola.
Siglos de Oro: Barroco 3/1, dir. Francisco Rico, Critica, Barcelona, 1992, p. 163).
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complicado. La caracterizacién permite darle verosimilitud a la situacién y
hacer que el enredo funcione a la perfeccién. Una vez que se hace del ingenio
exacerbado el rasgo central de estos graciosos, son capaces de enfrentar cual-
quier situacién que se les ponga delante. Como dirfa Motril, el gracioso de Yo

POV vosy UOSPO?’ otro:

Mortrir.  Siamor es enfermedad
:No ha de haber medicina?
Su doctor es el ingenio,
su platicante la vista,
cirujano la experiencia,
boticario la malicia
y en su botica hay de todo
como en las demds boticas
menos que no gasta en simples
porque es experiencia fija
que en los achaques de amor

solo en los simples peligran.

(1, p. 374)'6

¢ Agustin Moreto, Yo por vos y vos por otro, en Comedias escogidas de d. Agustin Moreto y
Cabana, Atlas, Madrid, 1950.
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La elaboracion de la guerrera
en El amor en vizcaino:
a proposito de la “mujer varonil”
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La “mujer varonil”, arquetipo surgido desde el siglo xv1 y asentado exitosa-
mente en el XvI1, en cuyas facetas de serrana, bandolera y guerrera se distingue
por su cardcter decidido y dispuesto a tomar las armas, ejerce una poderosa
atraccion sobre los hombres y suele matarlos en defensa de su honor o su
honra. En los tablados espafoles, este arquetipo representd la femme fatal de
la época, la favorita de los dramaturgos del Siglo de Oro, cuya controvertida
actuacion sigue siendo de interés para la critica moderna.

El propésito de mi trabajo es explicar que en £/ amor en vizcaino, Luis Vélez
de Guevara aproveché algunos recursos escénicos y estrategias diegéticas que
habian rendido mucho éxito en el ciclo de La serrana de la Vera (1595-1623)!
y en la comedia de bandoleras (cuyo éxito en las tablas va desde 1597-1603,

abarca el siglo xvi1 y llega hasta el x1x)?, especialmente en la caracterizacion

! Periodo en que se escenificaron La Serrana de la Vera de Lope de Vega, la obra homdnima
de Veélez de Guevaray La Serrana de Plasencia, de José de Valdivielso, cuyas protagonistas estdn
inspiradas en el romance de La Serrana de la Vera, las canciones de serrana del Arcipreste de
Hita y la leyenda extremena.

2 Entre 1597 y 1603 se calcula la fecha de composicion de Las dos bandoleras y fundacion
de la Santa Hermandad de Toledo de Lope de Vega (S. Griswold Motley y Courtney Bruerton,
Cronologia de las comedias de Lope de Vega, trad. de Maria Rosa Cartes, Gredos, Madrid, 1968,
pp- 444-445), obra con que inicia la comedia de bandoleras. Las representaciones que abarca-
ron los siglos xvir1, xvi1, xix las documentan, entre otros, J. E. Varey y N. D. Shergold, Zeatros y
comedias en Madrid: 1666-1687. Estudio y documentos, Tamesis, London, 1975; Eduardo Julid,
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de la protagonista y la organizacién de la intriga, asi como discutir algunas
valoraciones criticas que conciernen a Dominga en particular, y a la “mu-
jer varonil” en general. Estos recursos escénicos tienen que ver con la cabal co-
rrespondencia entre la vestimenta, las acciones y actitudes de la protagonista,
orientadas a caracterizar sus distintas facetas y, las estrategias diegéticas, con
la elaboracién un origen noble que le permitird ejecutar posteriormente su
papel de guerrera. En cuanto a la organizacién de la intriga, Vélez emplea las
secuencias burla, venganza y restitucién del orden que caracterizan a las obras
de serranas y bandoleras, cuyas protagonistas son mujeres burladas que, a pe-
sar de tomar las armas en venganza de su honor o su honra, posteriormente
se someten al orden, como ocurre con Dominga. En el desarrollo de la burla,
Vélez también utiliza motivos® propios del romance de La serrana de la Vera
y de las canciones de serrana del Arcipreste de Hita, también presentes en las
obras de serranas y bandoleras, para indicar la potencia y disponibilidad sexual

de Dominga y para crear su naturaleza fuerte, brava y montaraz®.

“Preferencias teatrales del publico valenciano en el siglo xviir”, Revista de Filologia Espanola, 20,
1993, pp. 113-159); Emilio Cotarelo y Mori “Catdlogo razonado del teatro de Tirso de Moli-
na’, en Comedias de Tirso de Molina, ed. de Emilio Cotarelo y Mori, Bailly-Bailliere, Madrid,
1907, t. II; Antonio Paz y Melid, Catdlogo de piezas que se conservaron en el departamento de
manuscritos de la Biblioteca Nacional, 2a. ed., Blass, Madrid, 1934, t. L.

% Aurelio Gonzélez definié el motivo como unidad narrativa minima que expresa el signifi-
cado de las secuencias fabulisticas o partes invariantes de la historia que, en un texto especifico,
se expresa discursivamente de varias formas —por lo que estdn relacionadas con el plano de la
intriga— pero no deja de ser el mismo. Es decir, puede tener varias expresiones en el plano del
discurso, pero siempre, dentro de una misma historia, éstas corresponden al mismo significado
fabulistico. Los motivos se expresan con formas sustantivas de derivacién verbal, como rapto,
engafio, asesinato, etc., ya que requieren de la presencia de un sujeto potencial. (£/ motivo como
unidad narrativa a la luz del Romancero tradicional, tesis, El Colegio de México, México, 1990,
pp- 89-90.)

4 Sobre los motivos del romance y las canciones de serrana empleados en estas obras, puede
verse mi articulo “Presencia de la tradicion medieval en La Serrana de la Vera de Luis Vélez
de Guevara y Las dos bandoleras de Lope de Vega”, en Lillian von der Walde, Concepcién
Company y Aurelio Gonzalez (eds.), Literatura y conocimiento medieval, unam-uam-El Colegio
de México, México, 2003, pp. 149-165. Sobre los motivos utilizados en las obras de serranas de
Lope, Vélez y Valdivielso puede verse mi tesis “El modelo serrana: libro de buen amor, romance-
ro, leyenda y teatro del siglo de oro”, El Colegio de México, México, 2003, capitulo 4.
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De acuerdo con Navarro de Zuvillaga, desde Lope de Rueda hasta finales
del siglo xv11, el vestuario teatral fue un signo escénico que constituy6 un len-
guaje visual sobre el tablado. Los preceptistas a menudo recomendaban que el
vestuario fuera adecuado al tiempo y a la geografia de la obra en cuestién y los
dramaturgos solian seguir estas reglas, aunque no siempre. Juan de Zabaleta,
por ejemplo, sugiere que “algunos detalles del vestir pueden ser signos de la
forma de ser de quien los lleva™. En efecto, Navarro observa que basta con
que los personajes vistan un traje o disfraz para que adopten una determinada
personalidad; asi, por ejemplo, es suficiente que las damas se vistan de villanas
para que lo sean, “lo cual se basa en el cédigo tdcito [...] de que ‘el hdbito hace
al monje’ sobre el escenario™.

En la obra que nos interesa, podemos observar que Vélez sigue a los precep-
tistas ya que el vestuario de la protagonista es adecuado a la geografia, al tiem-
poy al ambiente de la obra. Y, lejos del c6digo “el hdbito hace al monje”, en la
caracterizacién de las distintas facetas de Dominga —la de mujer fuerte, brava,
montaraz y de poderoso deseo sexual, asociada con la imagen de la serrana; la
de capitana de las tropas vizcainas y la de “caballera”, asociadas con la figura de
la guerrera, de las cuales trataremos—, cuida mucho la correspondencia entre el
ser y el parecer. Es decir, Dominga es y parece una “mujer varonil”. Asimismo,
las distintas facetas de la protagonista son coherentes con la ejecucién de sus
papeles dramdticos y corresponden con sus diferentes vestimentas y arreglos.
Ademds, las armas y accesorios de la serrana que usa Dominga son elementos
“prenotados” (es decir, que el pablico conocia previamente) que sirven para
caracterizar répidamente a la protagonista y forman parte de los codigos de re-
presentacion que siguen, por lo general, varias obras de serranas y bandoleras.
Basta con revisar, por ejemplo, los correspondientes papeles y vestimentas de
las protagonistas de La serrana de la Vera de Lope Vega, de la obra homénima
de Vélez y de La serrana de Plasencia de José de Valdivielso, asi como de Inés

5 “De la tapada al desnudo, el vestuario como signo escénico en el teatro espafiol”, en José
Berbel, Heraclia Castellén, Antonio Orejudo y Antonio Serrano (eds.), En torno al teatro del
Siglo de Oro. Actas de las Jornadas XII-XIII celebradas en Almeria, Instituto de Estudios Alme-
rienses-Diputacion de Almeria, Almeria, 1996, pp. 123-124.

S Ibid., p. 138.
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y Teresa en Las dos bandoleras y fundacion de la Santa Hermandad de Toledo de
Lope de Vega y de la condesa Valdeflor en La ninfa del cielo de Tirso de Moli-
na. Se trata pues, de una obra cuyos c6digos provienen tanto de la preceptiva
como de la praxis escénica.

Marifa Grazia Profeti sehala que la mujer vestida de varén sélo tiene un
interés tangencial en Vélez’ y pienso que esto se debe a que el dramaturgo
ecijano es un maestro en el arte de crear para sus protagonistas un origen,
una naturaleza y una educacién concordes y verosimiles con sus acciones y
actitudes de “mujer fuerte”. Dominga proviene de la nobleza guerrera, su na-
turaleza es fuerte, brava, montaraz y de poderoso deseo sexual, y es producto
de la educacién de un varén. Tales son los elementos que configuran su drama
y personalidad.

El amor en vizcaino, compuesta alrededor de 16158, es una obra histérico-
novelesca de tendencia costumbrista que trata de amores cortesanos y villanos,
cuyo moévil es la burla de Dominga, condicién sine qua non de su venganza.
La accién principal desarrolla los amores y celos entre Dominga y Carlos,
Delfin de Francia y mujeriego consumado, y la secundaria, de la concerta-
cién de las bodas de Carlos y Estrella, princesa de Navarra, mévil de los celos
de Dominga hacia Carlos y del descontento de Estrella, por estar enamorada de
Filipo, hermano del Delfin. La combinatoria histérico-novelesca obedece a
que, mientras la accién se sittia en la Edad Media, hacia el afio mil, época del
auge de la nobleza guerrera y del ascenso estamentario de los hidalgos por
sus proezas guerreras, la novela de caballerias inspira el contexto en que se
resuelve el drama. La accién principal se desarrolla principalmente en Vizcaya
y concluye con la muerte del burlador a manos de Dominga y las bodas de ésta

con el rey de Navarra.

7 Apud. Piedad Bolafios Donoso, “Deconstruccién de arquetipos tradicionales: voz, traje y
ademanes en E/ Rey naciendo mujer, de Luis Vélez de Guevara’, en Juan Antonio Martinez Ber-
bel y Roberto Castilla (eds.), Las mujeres en la sociedad espanola del Siglo de Oro: ficcion teatral y
realidad histérica, Universidad de Granada, Granada, 1998, p. 62.

8 Marifa Grazia Profeti, “Introduccién”, en Luis Vélez de Guevara, E/ amor en vizcaino, los
zelos en francés y torneos de Navarra, ed. de Marfa Grazia Profeti, Universita degli Studi di Pado-
va, Verona, 1977, p. 28. Para el andlisis de la obra empleo esta edicién y en adelante cito entre
paréntesis los nimeros de jornada y versos.
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Para caracterizar a la protagonista en el plano mimético como mujer fuerte
y brava dispuesta a tomar las armas, Vélez emplea claras y divertidas alusiones
a las forzudas y violentas serranas del Arcipreste. Ciertamente, Dominga es
una mujer temible y, al mismo tiempo, sumamente atractiva y “bizarra’, a
juzgar por el Delfin, quien, de camino a Pamplona, la persigue entre mon-
tafias y pefias, a la manera de una “caceria de amor”. Dominga sale a escena
huyendo de Carlos con un traje rustico de vizcaina cuyo arreglo incluye, como
el de Gila, la honda y la piedra, armas tipicas de las serranas del Arcipreste vy,
en su actuacion, actitudes muy propias de ellas, como la amenaza de golpear
al hombre si éste la desobedece o insiste en necedades, o bien en obstruirle el
paso si quiere continuar su camino.

La escena se desarrolla de manera inversa a las canciones de serrana del
Arcipreste, ya que el acoso caracteristico de la serrana lo protagoniza el varén.
Carlos y Vilhdn, su escudero en papel de gracioso, persiguen a Dominga y a
su criada Teresa. Dominga reacciona violentamente cuando logran cercarlas y
Carlos la corteja mientras Vilhdn intenta tocar a Teresa. En este punto, Do-

minga amenaza a Carlos con romperle la dentadura de un golpe:

Juras a Dios, si rebelas,
franchote, mal encarado,

que de un pufete cerrado
quiebras dientes, hazes muelas,

(I, 269-273)

Ante la insistencia de Carlos, Dominga le tapa el paso, como las serranas que

guardan los puertos de montanas:

Ya dizes que le amoinas;
no le passes adelante,
que Juan Gaycoa otra vez le juras.

(I, 312-314)

Como la necedad del Delfin va siendo mayor, Dominga lo amenaza con su

honda y su piedra:
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Que si, de razén ageno,

la passas del pie a la mano,

que le has de empedrar con esta
honda los cascos de guixas.

(I, 319-322)

Para rematar su defensa y dar fin a la escena, Dominga advierte que si insisten

en ir hasta su aldea, hard uso de sus armas vizcainas:

Juntas, Tereseta, a mi,

que a mil Francias basto yo,
y si al aldea le vas,

verds dardos y garrotes

que en los dos llueves.

(I, 339-433)

Con esta escena con que abre la obra, queda muy claro que Dominga, lejos
de ser una ficil presa de caceria, es una mujer fuerte y brava que estd dispuesta
a defenderse incluso con medios violentos, que van desde los golpes hasta la
guerra. A Carlos le queda la impresién de que Dominga es una mujer con “vo-
luntad de piedra” ala que no va a ser ficil convencer, mientras su escudero pien-
sa que ninguna mujer puede ser “forgada” sin su consentimiento (I, 345-364).

Para crear el noble linaje guerrero de la protagonista, Vélez recurre al plano
diegético y a la voz de Bermudo. Dominga, quien al inicio de la obra es una
villana vizcaina, resulta ser hija de Inigo Lépez Ezquerra, Sefior de Molina y
Vizcaya, y no de Bermudo, quien la cria a instancias de aquél. Bermudo da a
Dominga la noticia de la muerte de Tigo Lépez, en cuyo testamento la nom-
bra heredera de su estado y sus tierras, por lo que se convertird en Soberana y
legitima Sefiora de Vizcaya y Molina. Bermudo le explica que, tras la muerte
por parto de dofia Sol de Navarra, Taigo Lépez casé con Aldonga de Lara, con
quien no procred, y por eso le confié la crianza de su tnica hija. Asimismo,
destaca que el difunto Sefior de Vizcaya combatié heroicamente en las fron-
teras cristianas al lado de ¢él, hidalgo castellano, quien después de la guerra se
retira a las montanas (I, 483-608, esp. 527-534).
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Evidentemente, esta estrategia le otorga verosimilitud al papel de guerrera
que Dominga asumird al restaurar su honor, asi como el cardcter histérico
a la obra, a juzgar por la figura de Inigo Lépez Ezquerra, quien en la reali-
dad histérica fue el primer Sefior de Vizcaya, de 1040 a 1077, titulo que se
le otorgd con cardcter hereditario, y fue sucedido por su hijo Lope Taiguez
(1077-1093)°. Pero también sirve para darle a la protagonista derechos que en
la realidad histérica sélo eran de los hombres, tales como heredar un sefiorio y
gobernar'’, precisamente por la funcién dramdtica de guerrera que Dominga
tendrd. Si bien es probable que Vélez pretendiera reestablecer la dignidad de la
mujer atribuyéndole en sus obras papeles de gobernante, como sugiere Bola-

fios'!, en el caso que nos concierne, no tenemos la certeza de que asi haya sido

? Tras la anexién del condado de Castilla por Sancho III de Navarra (1029), Vizcaya fue
gobernada por senores nombrados por los reyes navarros. En 1040, Taigo, sefior navarro, go-
bernaba la Vizcaya nuclear. En los enfrentamientos entre Castilla y Navarra, se declara vasallo
del rey de Castilla, entregdndole Vizcaya. En agradecimiento, es nombrado primer Sefor de
Vizcaya, titulo otorgado con cardcter hereditario. Sus descendientes heredaron el titulo hasta
que, en 1370, recae en el infante don Juan de Castilla, que hereda de su padre el reino de Cas-
tilla, como Juan I, permaneciendo desde entonces ligado a la corona, primero a la de Castilla y
luego, desde Carlos I, a la de Espana, siempre con la condicién de que el Sefior en turno jurase
defender y mantener los fueros del sefiorio (leyes propias vizcainas) que en su texto afirmaban
que los vizcainos, por lo menos en teorfa, podian desobedecer al Sefior que asi no lo hiciera.
Véase “Sefiorio de Vizcaya”, en http://wilkipedia.org. Al parecer, no existe documentacién feha-
ciente de los primeros Sefiores de Vizcaya, pero los historiadores coinciden en que fue don Tiigo
Lépez, quien vivié hacia el afio mil y murié en 1077. Poseyé muchas tierras y propiedades en
Vizcaya y Durango, debidas a su mujer, Toda Ortiz, de la que tuvo cinco hijos. Lo sucedié en
el Seforio su hijo Lope Ifiguez (1077-1093), después de haber servido a los reyes de Navarra.
José Marifa Cazorla Crespo, “Recuerdos de la historia de Vizcaya”, en http://personal.telefonica.
terra.es/web/vizcayamedieval/index.htm.

' Con base en la documentacién que proporciona Lola Valverde Lamsfus en “La influencia
del sistema de transmisién de la herencia sobre la condicién de las mujeres en el Pais Vasco en la
Edad Moderna”, Bilduma, 5 (1991), pp. 123-135, Margarita Marfa Birriel Salcedo afirma que,
no obstante que el heredero del patrimonio familiar podia ser hombre o mujer en el Pais Vasco,
ala hora de la sucesién en la préctica, esto no se dio asi en el caso de la mujer. “Mujeres y género
en la Espana del Siglo de Oro”, en Juan Antonio Martinez Berbel y Roberto Castilla (eds.), Las
mujeres en la sociedad espanola del Siglo de Oro: ficcion teatral y realidad historica, Universidad de
Granada, Granada, 1998, p. 53.

' “Deconstruccién de arquetipos tradicionales...”, art. cit., p. 59.
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pues, a fin de cuentas, Dominga, al aceptar la mano del rey de Navarra, cance-
la su posibilidad de gobernar y renuncia a sus supuestos derechos de varén.

La naturaleza montaraz que Vélez le otorga a Dominga obedece a la ne-
cesidad de hacerla realizar hazanas que demuestren fortaleza fisica, como la
cacerfa de animales salvajes, la muerte del burlador en “singular lance” y, de ser
necesario, hacerle la guerra al rey de Navarra. Dicha naturaleza se expone en
el plano diegético (I, 543-544) y se elabora con elementos “prenotados” que
provienen de las serranas del Arcipreste y alusiones a la serrana de la leyenda
extremena'?, al tratar de la educacidn, las inclinaciones y aficiones de Domin-
ga, los cuales se resuelven en una amalgama de la serrana y la cazadora, en cuyo
rastico arreglo se combinan armas serranas y vizcainas.

Al hablar de la educacién de Dominga, Bermudo explica que, desde los
doce afios, su inclinacién por la caceria la llevé a vivir en los montes y a tratar
con las fieras, donde se aficiondé a los osos, lobos y puerco espines, a los que

cazaba con dardos, honda y piedras:

En nombre de hija suya
el viejo la doctrinava,
rdsticamente vestida,

tan inclinada a la caca
—que desde los afios doze
amanecid tan temprana
al valor y a los alientos
de su ilustre sangre clara—
que por los montes vivia
y con las fieras tratava,
sin poder irse a la mano

con castigos Yy amenazas,

'2 La historia que cuenta la leyenda reelabora la del romance de La Serrana de la Vera, par-
tiendo de las motivaciones de la mujer para vivir en la sierra y llevar una vida salvaje. Se trata
de una joven que, tras huir de la casa familiar por no poder casarse con el hombre elegido,
vive entre las fieras, a las que caza con honda y flecha para sustentarse. Cf. Gabriel Azedo de la
Berrueza, Amenidades, florestas y recreos de la provincia de la Vera Alta y Baja en la Extremadura,
E. Rasco, impresor, Sevilla, 1891, pp. 127-128. (Reimpresién de la la. ed., Andrés Garcia de
la Iglesia, Madrid, 1667).
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matando al lobo y al oso

y al espin, viviente aljava,
con el dardo arrojadizo

o con la honda a pedradas.

(I, 535-550)

De ahi que Dominga carezca de instruccién, no domine el castellano y su
lenguaje se componga de “corrompidas palabras” castellanas y vascas, como
dice Bermudo (I, 551-558).

Hacia el final de esta primera jornada, Vélez deja sugerido, en una escena de
humor jocoso y serio a la vez, el imperioso deseo sexual de la protagonista al
mostrarla como una mujer que, a pesar de haberse convertido en soberana de
Vizcaya, tiene actitudes nada “discretas”, como tratar con viajeros extraviados
a los que ofrece posada, a la manera de las serranas del Arcipreste. Carlos y su
escudero hacen el papel de viajeros extraviados durante la toma de posesién de
Dominga del Senorio de Vizcaya, al pie del drbol sagrado de Garnica y justo
después de su solemne juramento (I, 627-664; 756-838). M4s adelante, cuan-
do los vizcainos han capturado al Delfin pidiéndole que se rinda, Dominga
interviene en su favor y lo rescata (I, 839-902). Y, aunque sabe que su proce-

der es erréneo, expresa su deseo de estar con €l en este aparte:

Hazle que hospedas palacio
Delfin, que después caminas,
quando descansas, Navarras.
iCiegas yo, si ¢l vas a vistas!

(I, 903-9006)

Asi pues, Dominga estd dispuesta a los amores del Delfin y poco le impor-
ta que éste vaya a tratar sus bodas a Navarra. Su disponibilidad o, como ella
dice, su ceguera, es el mévil de su deshonor. Aunque estos versos no expresan
directamente el apetito sexual de las serranas, en este contexto de caminantes
extraviados y mujeres dispuestas a acogerlos, los asiduos a las comedias de se-
rranas y bandoleras, seguramente advertirian el indicio de que estaba préxima

la implicita y obligada “escena de cama”.
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Sentadas asf las caracteristicas bdsicas de esta particular guerrera, en la se-
gunda jornada, donde se escenifica la burla, Vélez atribuye a la protagonista
un poderoso deseo sexual mediante motivos de las canciones de serrana y del
romance de La serrana de la Vera (ofrecimiento de posada, huida y persecu-
cién) y, en la tercera, donde la protagonista restaura su honor, ésta ejecutard
su papel de guerrera al capitanear las tropas vizcainas y dard muerte al Delfin
en un contexto caballeresco.

La segunda jornada abre con una escena de ambiente villano-cortesano, en
el que Vélez presenta a la Sefiora Dominga como una cazadora rustica (lleva
el traje vizcaino rustico y una lanza corta; la acompanan su criada Teresa y
Bermudo, p. 84), cortejada por Carlos, luego de que éste caza un jabali. El
cortejo de Carlos es breve y pobre por cuanto se reduce a minimizar el valor de
Estrella y a exaltar su stbito enamoramiento de Dominga (I, 1299-1354). La
noche estd a punto de caer cuando Bermudo insta al Delfin a que se marche si
desea regresar a Victoria. Es en este punto cuando Dominga le ofrece posada.
Antes de que Carlos pronuncie palabra, Dominga responde que éste pasard la
noche en palacio y le ordena a Bermudo que prepare alojamiento para toda

la compania:

Si ansi,
Bermudo, le has parecido,
que le escuses el partir
a Vitoria, y que le passes
noche en la que estds af
palacios de campo mios,
y véyasle a apercibir
aposentos para todos.

(II, 1358-1365)

Bermudo protesta ante el peligro de dejarla con el Delfin, pero ella respon-
de amenazante que, de no obedecerla, le cortard la cabeza. A Bermudo no le

queda mds que acatar y se marcha presagiando el infortunio de su Sefiora:

DoMiINGa. ¢Paciencia le tientas? S,
haz lo que mandas, Bermudo,
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o por vida del Delfin,

si obedecer no le sabes,
que olvidas que le naci

en tus bragos y criaste,

y que cortes de cerviz
cabezas, y a pies le pongas.

BermuDO. Siempre te intento servir
y obedecer.
DoMINGaA. Esso importas,

y hardsle merced ansi.
BermuDO. Deste hospedaje rezelo
algin sucesso infeliz.

(I1, 1374-1386)

Una vez que Bermudo se marcha, el Delfin declara su amor a Dominga
y le hace promesa de matrimonio, motivo frecuente en la comedia de mu-
jeres burladas convertidas en bandoleras para propiciar la animacién erética
y el encuentro de la pareja y, segtin Frank P. Caza, también en la de mujeres
violadas'. En su declaracién, si Dominga lo acepta como esposo, el Delfin
ofrece cancelar sus bodas y poner Europa a sus pies. Ella, bajo el influjo de
una pasién muy préxima al loco amor, a juzgar por los tépicos del “hechizo”,
la rendicién de los sentidos, la ansiedad y el morir de amor (11, 1458-1470), le
declara su amor al Delfin y expresa abiertamente a su criada el deseo de tener

con €l una noche larga y apasionada:

Noche, mil siglos le dures,
sol, mar le quedes dormir,

'3 En éstas, la promesa de matrimonio “hace posible una serie de situaciones altamente
provocadoras de las cuales se aprovechan los dramaturgos: momentos de erotismo, engafos,
confusiones, pero al mismo tiempo deja paso a otro tipo de encuentros: la cita clandestina entre
dos amantes [...]”. El investigador agrega que “La promesa de matrimonio para facilitar las
relaciones sexuales es una prictica bien documentada en la sociedad espafiola. Es muy posible
que esta costumbre se diera como un recurso de la sociedad para paliar la severidad de la prohi-
bicién de las relaciones sexuales.” Frank P. Caza, “El tema de la violacién sexual en la comedia”,
en Ysla Campbell (ed.), E/ escritor y la escena. Actas del I Congreso de la Asociacion Internacional
de Teatro Espariol y Novohispano de los Siglos de Oro, Universidad Auténoma de Ciudad Judrez,
Ciudad Judrez, 1993, p. 206.
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sin que xamds le despiertes
calandria ni colorin,
tiempo, las horas pares,
fortuna, olvidas de ti,
porque le goces el bien
que adoras, sin tener fin.

(I, 1489-1496)

La pasién con que Dominga quiere entregarse al Delfin le facilitard la hui-
da, pues ella, como la serrana romancistica, se quedard dormida, “cansada de
sus deleites”. En este punto, la suerte de Dominga estd echada.

Mis adelante, Carlos, de manera similar al caminante romancistico, prepa-
ra su huida antes de llegar al lecho de Dominga. El Delfin le pide a su escudero
esperarlo con su compania a la entrada de la quinta antes del alba (II, 1505-
1519). Mientras tanto, Bermudo intenta impedir a toda costa el infortunio
de suama, pero fracasa porque Dominga permite al Delfin llegar a sus habita-
ciones. Al ver que su esfuerzo fue indtil, Bermudo parte a Victoria a tratar las
bodas de Dominga y el Delfin. Este, durante su huida, como el burlador de
Gila, tras cumplir su capricho, expresa sentimientos de hartazgo y nduseas por
la mujer, indicando haberla dejado dormida (II, 1711-1754).

La persecucién del burlador se desarrolla de manera similar a La Serrana
de Vélez y las comedias de bandoleras. Dominga da voces de auxilio mientras
el Delfin y su escudero huyen. Luego viene el “atractivo visual”’; Dominga sale
al escenario “a medio vestir, con un capote de la cama bizarro caido sobre el
hombro” (p. 100). Acto seguido, la protagonista, como la serrana romancisti-
ca, sale a perseguir al Delfin pidiéndole que regrese, pero no con la violencia

de ésta, sino en tono de stplica y reproche:

Agudrdasle, ingrato Carlos,
Delfin de Francias, esperas,
que le llevas honra hurtada,
y 4nimas también le llevas.
¢Desta manera le burlas?
;Desta manera le dexas

a quien le has dado la vida,
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honra y coragén franqueas?

(IL, 1755-1762)

De manera similar al caminante romancistico, Carlos, desde la lejania,
promete regresar, no por prendas olvidadas, sino a cumplir su promesa de

matrimonio:

Dominga, no puede ser

menos: ya daré la buelta

y cumpliré mi palabra.

Perdona, y a Dios te queda.
(I, 1763-1766)

Esta jornada cierra con el juramento de venganza, motivo frecuente en
las obras de serranas y bandoleras. Antes de pronunciarlo, Dominga lamenta
amargamente la traicién y maldice al Delfin desedndole toda clase de desgra-
cias e infamias. El juramento consiste en vivir en despoblado en extrema aus-
teridad y ponerse de luto hasta vengar su honor. La muerte que Dominga le
prepara al burlador evoca las sanguinarias pricticas de la gallarda romancistica
pues, una vez muerto, beberd su sangre y se comerd su corazén y sus entrafias.
Y, de no lograrlo, piensa renunciar al Senorio de Vizcaya (II, 1811-1872). Asi,
la protagonista se perfila como matadora pero, a diferencia de las serranas y
bandoleras teatrales, no es una asesina en serie, pues su venganza se reduce a
liquidar al burlador y no a todos los hombres que encuentra a su paso. Otra
diferencia radical respecto de las serranas y bandoleras teatrales es que Do-
minga no mata en despoblado seduciendo caminantes extraviados, sino que
va directamente a su objetivo.

En la tercera jornada, Vélez presenta la imagen de la guerrera al hacer que
Dominga capitanee las tropas vizcainas durante la basqueda del burlador y
le confiere a su venganza un tratamiento pseudo caballeresco que en escena
se desarrolla en un duelo de torneo. Lo pseudo-caballeresco responde a que,
a pesar de que la muerte del burlador se escenifica en este contexto, con Do-
minga arreglada como “caballera” -a medio camino entre mujer y caballero-,
es premeditada y no hay combate, es decir, no obedece al cédigo caballeresco,

sino al mévil de la venganza.
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Esta jornada abre con Dominga saliendo de Vizcaya, todavia de luto, con
traje vizcaino rustico y con estandarte de mando militar y espada en mano (p.
105). Lleva con ella a toda su compaiiia, a su criada Teresa y a Bermudo. La es-
cena inicia con la arenga de Dominga a sus vasallos, contintia con el juramen-
to de fidelidad de éstos y Bermudo hacia su sefiora, al estilo de los juramentos
caballerescos del Romancero carolingio, y termina con la salida de Dominga y
su compaifa hacia Pamplona, dispuesta a demostrar que en Vizcaya existe una
mujer que defiende su honor (111, 1999-20006).

En la escena que cierra la obra, Dominga urde una estrategia con Bermudo
y el escudero de Carlos, para llegar hasta el palacio de Pamplona, donde se
celebran las bodas del Delfin y Estrella con un torneo donde el novio se ba-
tird a duelo por el amor de Estrella con Filipo, cuyo aspecto evoca, entre los
invitados, al Amadis y a Florisel de Niquea, iconos de la caballeria andante.
Con ayuda de Bermudo y Vilhdn, Dominga prepara la muerte del burlador
ocultando un cuchillo de monte bajo el brial.

Una vez que Vilhdn, en papel de gracioso, le allana el paso al campo
donde combaten el Delfin y su hermano, aparece Dominga con una vesti-
menta y arreglo que le dan una imagen ambigua, entre mujer y caballero;
va de luto, con brial, manto, yelmo, pica, plumas y con la vista calada (III,
2571-2579). La acompana Bermudo, de negro y embozado, ante la sorpresa
de los convidados. Al toque de cajas, Dominga toma el lugar de Filipo y
mata al Delfin de un solo lance: le arranca un brazal con su espada, lo su-
jeta sobre una valla, saca el cuchillo dejando caer la espada, lo mata de una
sola pufalada y da la cara a los espectadores levantdndose el yelmo. El Del-
fin cae al suelo y ella muestra el cuchillo sangriento ante los invitados (III,
2594-2612).

Con ese aspecto y actitud, Dominga explica a los navarros la causa de su
venganza y le advierte al rey don Garcia que la acompafan dos mil hidalgos
vizcainos que pueden destruir su reino. Su compania lanza vitores a Vizcaya y,
a peticién de Filipo, Dominga da cuenta de sus origenes y linaje, destacando
que ella y don Garcia son primos carnales por parte de su madre, doha Sol
de Navarra. Luego abunda en la causa de su venganza, advirtiéndoles que, de
oponerse, les declarard la guerra (III, 2613-2618).
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Pero nadie muestra oposicién ni lamenta la muerte del Delfin, pues Filipo
refiere que su hermano planeaba asesinarlo durante el duelo. El rey le concede
a Filipo la mano de Estrella, felicita a Dominga por “haber vengado su ofensa”
y lavado con sangre su deshonor; finalmente, le da su mano de esposo para
hacerla reina de Navarra (II, 2619-2685). Asi, Vélez cierra magistralmente la
historia del linaje de Dominga, villana de origen hidalgo que asciende a la no-
bleza por derecho hereditario y que se convierte en reina por la doble hazafia
que implica la muerte del Delfin: la venganza de su honor y el impedimento
de la muerte de Filipo.

Por los elementos que arroja el andlisis, podemos afirmar que la elabora-
cién de esta “mujer varonil” se sostiene principalmente con la atribucién de
un linaje guerrero, una educacién masculina y un poderoso deseo sexual. En
efecto, Dominga no necesita vestirse de hombre porque, técnicamente, es un
hombre oculto en el cuerpo de una mujer, un personaje elaborado a partir
de la ambigiiedad y la amalgama, recurso y técnica propias del Barroco que
tuvieron mucho éxito en el ciclo de La Serrana de la Vera y la comedia de ban-
doleras. De ahi la dificultad de concebirlo como un “experimento dramdtico”
del ecijano y de aceptar que la guerrera que nos ocupa exprese “odio contra
la libertad masculina, su resentimiento hacia la superioridad del hombre y
sus celos por el acceso masculino a los placeres prohibidos para ella” ', pues
hemos visto que Dominga es muy libre de hacer y deshacer lo que necesite
y le guste, y de acceder al placer sexual a su antojo y satisfaccién. También
la dificultad de coincidir en que Vélez pretenda reestablecer la dignidad de la
mujer, ni que para ello tuviera que “luchar contra corriente” °. Es dificil saber
si Vélez tenfa o no esas intenciones, pero lo cierto es que a Dominga no le
queda mds remedio que casarse, es decir, someterse al orden social de la época,
indiscutiblemente patriarcal y con claras reminiscencias medievales. Conside-
rando el éxito de la “mujer varonil” en la comedia espanola, Vélez no luchaba
contra corriente para dignificar el papel social de la mujer, sino que seguia

magistralmente esa vertiente dramdtica de indudable rendimiento venal. La

14 Henrik Ziomeck, “La dramatizacién velecefia de la mujer guerrera en E/ amor en vizcai-
n0”, Revista de Estudios Hispdnicos, 17-3 (1983), pp. 369 y 363.

15 Piedad Bolafios Donoso, “Deconstruccién de arquetipos tradicionales...”, art. cit., p. 59.
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“mujer varonil” suele ser una femme fatal, una mujer-objeto, que a menudo
padece burlas y enganos, que muestra su sex appeal en el escenario cual objeto
de animacidn erética y sexual y cuyas hazafias bélicas y caballerescas propor-
cionan la animacién espectacular.

Asi pues, no es posible concebir cémo puede haber dignificacién del papel
social de la mujer, ni que Dominga sea, desde el punto de vista de Vélez, “una

usurpadora del papel social masculino™®

, cuando el dramaturgo es quien le
atribuye papeles masculinos a partir de sus origenes, su educacién y su na-
turaleza. El que Dominga asuma el papel de vengadora en su faceta pseudo-
caballeresca responde a una estrategia orientada a proporcionar el “plato fuer-
te” de la obra. Por lo que concierne al acceso del placer sexual, no creo que
haya dudas acerca de que, en aquella época, los hombres pensaban que era
de su exclusivo privilegio. Y, a juzgar por el éxito de la comedia de “mujeres
varoniles”, no es improbable que a los dramaturgos les gustara y les redituara
mds atn que las protagonistas lo tuvieran, siempre y cuando fuera pasajero,
pagaran las consecuencias y, finalmente, se casaran, tomaran los hébitos o se
convirtieran en santas, es decir, siempre que terminaran obedeciendo a las
convenciones dramdticas y sociales.

Asi como la comedia de violacién sexual “apenas se detiene un momento
para considerar las consecuencias humanas de la violacién” y “es vista solamen-
te como una desgracia social”'’, las comedias de “mujeres varoniles” tampoco
suelen considerar las consecuencias humanas de la burla de las protagonistas,
sino que enfocan los costos sociales que tienen que asumir, mientras que el
burlador es a menudo, como en la comedia de violacién sexual, un personaje
de noble linaje o de cierta importancia que se resiste a aceptar los mandatos de
la civilidad y la cortesia, por cuanto la posesién de una mujer se da mediante
el engano. Los nobles que protagonizan los dramas de violacién sexual, dice
Casa, “no han todavia abandonado las ideas fundamentales de la sociedad feu-
dal: insistencia en los privilegios de su posicion, importancia del valor fisico,

y el ejercicio absoluto de su voluntad. Actitudes todas que estén en conflicto

' Henrik Ziomeck, “La dramatizacion velecefia de la mujer guerrera...”, art. cit., p. 369.
"7 Frank P. Casa, “El tema de la violacién sexual en la comedia”, art. cit., pp. 210-211.
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con la emergente sociedad renacentista”®. Considero importante preguntar-
nos, en futuros andlisis de la comedia de “mujeres varoniles”, si la ideologia
y los valores de los dramaturgos no estdn precisamente entre esas ideas fun-
damentales de la sociedad feudal y las de la cultura renacentista, como sus
violadores, burladores y “mujeres varoniles”. Tampoco serfa ocioso discernir,
si este tipo de comedias, lejos de dignificar el papel social de la mujer, revelan
una buena dosis de misoginia y tendencias homosexuales —conscientes o no—,
a juzgar por la poderosa atraccién que ejerce sobre los dramaturgos la “mujer
varonil” y dejando de lado la bsqueda del éxito comercial, si concebimos este
paradéjico arquetipo como un hombre oculto en el cuerpo de una mujer. En
otras palabras, habria que preguntarse por qué los dramaturgos y el piblico
masculino en general, no las prefiere rubias, sino “varoniles” y, si la critica
de tendencia feminista, con juicios como los que ponemos en duda, lejos de
cuestionar los valores y papeles “varoniles” que venden los dramaturgos al pu-
blico femenino de su época como paliativos para soportar sus limitaciones y
su precaria condicién social, no hace sino reverenciarlos. Sospecho que buena
parte de las respuestas a estas interrogantes habrd que buscarlas en los cédigos

culturales, estéticos y sociales del Barroco.

8 bid., p. 211.
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Centenares de textos que se remontan a la Iberia medieval atestiguan la her-
mandad literaria entre Castilla y Portugal. Entre los mds notables, se destacan
las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X (1221-1284), el “Proemio y carta al
condestable de Portugal” (ca. 1450) de fﬁigo Lépez de Mendoza (1498-1537),
El cancionero de Resende del siglo xv1, el teatro de Gil Vicente (ca. 1465-ca.
1536), la obra de Luis de Camaoes (ca. 1524-1580) y Los siete libros de la Diana
(1559) de Jorge de Montemayor (1520-1561). Este intercambio literario fue
realzado por la Monarquia Dual (1580-1640), época en que los reinos de Es-
pana y Portugal se unieron bajo la corona de la Casa de Habsburgo. Durante
este periodo, los eruditos lusitanos abrazaron en masa el castellano como re-
gistro literario mientras que sus homologos espanoles compusieron comedias
aduladoras sobre su vecino ibérico, justificando asi su anexién. Varios drama-
turgos dureos integraron didlogo en portugués en sus comedias, aunque, como
nota José Ares Montes', por lo general fracasaron en su manejo de esa lengua.
En contraste, sus contempordneos lusitanos ejercieron un dominio magis-
tral del castellano y de las formas métricas espanolas. De hecho, la mayor parte
de la literatura impresa en Portugal durante los sesenta afos de la Monarquia
Dual fue escrita en castellano. Ademds, los literatos lusitanos continuaron es-

cribiendo en ese idioma hasta mediados del siglo xvi11, cuando la influencia

! José Ares Montes, “Portugal en el teatro espafiol del siglo xvit”, Filologia Romdnica, 8

(1991), p. 12.
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espafiola fue desplazada por la francesa y el portugués regresé a ser el argot de
la expresion artistica.

En este ensayo presentaré un perfil de los portugueses que escribieron
comedias durante y después de la restauracion de la monarquia portuguesa
(1640). Analizaré a sesenta y ocho dramaturgos portugueses, un grupo que
practicé su arte dentro de un ambiente artistico poco acogedor. Sofocados por
la influencia irreprimible del teatro dureo importado, estos escritores compi-
tieron en una segunda lengua con los mejores dramaturgos del Siglo de Oro
y adaptaron la comedia espafola para celebrar su identidad lusitana. Por un
lado, emularon el teatro hispano y, por otro, resistieron la hegemonia cultural
espafiola. Argumentaré que este fenémeno, el cual llamo la comedia portugue-
sa, es un ejemplo de los siglos xv1 y xvi1 de lo contra-hegemonico, la hibridez,
y la transculturacién. Ademds, describiré la vida y carrera literaria de una figu-
ra emblemdtica de estas corrientes teatrales, Jacinto Cordeiro (1606-1646).

sPor qué tantos portugueses adaptaron el castellano al escribir obras litera-
rias? Mds alld de la obvia similitud lingiiistica de los dos idiomas, una variedad
de factores histéricos y estéticos contribuyeron al dominio del castellano en el

iambito letrado:

Os Portugueses preferiram o castelhano por ser lingua estéticamente mais tra-
balhada [...] e de maior projecgao europeia, além de razoes secunddrias, como
a presenca na corte portuguesa de rainhas e princesas espanholas, a estadia de

Portugueses em Espanha, a dominacio filipina [...]%

Bernarda Ferreira de Lacerda (1595-1644), una de estos poetas bilingties,
confirma esta explicacién justificando su eleccién lingiiistica de esta forma:
“escribo en castellano por ser idioma claro, y casi coman™. En otras pala-

bras, los escritores portugueses se aprovecharon de un publico mds amplio a

2 “Bilinguismo”, Dicionario das literaturas portuguesa, brasileira e galega, Livraria Figuieri-
nhas, Porto, 1960, pp. 93-94.

* Citado en Domingo Garcia Peres, Catdlogo razonado biogrdfico y bibliogrdfico de los autores
portugueses que escribieron en castellano, Colegio Nacional de Sordo-mudos y de Ciegos, Ma-

drid, 1890, p. 221.
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través del uso del castellano, lingua franca que les proporcioné acceso a otro
mundo de lectores.

A causa del intercambio creciente entre los dos reinos, el publico portugués
conocié y justiprecié la comedia, importada a Portugal por companias de co-
mediantes viajantes que llevaron el teatro espafiol a cada rincén del imperio

y mads alld:

durante casi todo el siglo xvir hubo en Italia, en Francia y en Flandes com-
panias de recitantes espafioles que no iban de paso sino que residieron largas
temporadas en Ndpoles, Palermo, Mildn, Parma y Mantua, en Paris y en Bru-
selas, y aun se corrieron hasta la capital de Inglaterra®.

La hermandad de Todos los Santos contraté una de estas companias para re-
presentar comedias en Lisboa poco después del establecimiento de la Monar-
quia Dual. Una peticién para continuar estas interpretaciones en el Patio de
las Arcas estd fechada en el ano 1582, indicio de que la prictica fue establecida
por lo menos un afo antes’. Luego aparecieron dos patios mds, el del Borra-
tém y el de las Fangas, en Lisboa, asi como muchos otros, construidos como
imitacién de corrales madrilefios y esparcidos por las ciudades principales de
Portugal. Dentro de poco, Lisboa se convirtié en parada rutinaria de los itine-
rarios de comediantes espafoles. Estos representaron los mismos repertorios
que se presentaban en Madrid, exponiendo a audiencias locales a la comedia
lopesca y luego a la obra de los mejores vates del teatro dureo®.

La critica tradicional desprecia por completo esta época del teatro lusitano
a pesar de su larga duracién, aproximadamente ciento cincuenta anos fecha-
dos desde las tltimas dos décadas del siglo xv1 hasta mediados del xvi. El

# Piedad Bolafios Donoso y Mercedes de los Reyes Pefia, “Presencia de comediantes en
Lisboa (1580-1607)”, en Teatro del Siglo de Oro: homenaje a Alberto Navarro Gonzilez, Rei-
chenberger, Kassel, 1990, p. 64.

> Ibid., p. 63.

¢ Bolafios Donoso y Reyes Pefia, “Presencia de comediantes espafoles en el Patio de las Ar-
cas de Lisboa (1700-1755)”, en El escritor y la escena: actas del Primer Congreso de la Asociacion
Internacional de Teatro Espanol y Novohispano de los Siglos de Oro, Universidad Auténoma de
Ciudad Judrez, Ciudad Judrez, 2000, p. 266.
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razonamiento respecto a esta desestimacién generalmente se debe a una de dos
categorias, la lingiiistica o la cualitativa. Los criticos del primer grupo repren-
den a estos autores por abandonar su lengua natal y lamentan la resultante
“depressao”™ y “triste decadencia™ literaria.

De esta corriente también nace la nocién de que los espectadores portu-
gueses no entendifan lo que estaban viendo y que sdlo asistieron a estas repre-
sentaciones para apoyar a los hospitales que las patrocinaban: “os pateos das
comedias, eram mais uma especulacio de caridade, do que um divertimento™.
A pesar de esta evaluacidn, existe evidencia irreprimible que comprueba la
popularidad de la comedia en Portugal. Por ejemplo, la hermandad de Todos
los Santos empleé companias espafiolas por temporadas enteras y no para
representaciones individuales. Es decir, la demanda produjo un sinnimero de
comedias nuevas. La peticién de 1582, mencionada antes, fue inicialmente
rechazada porque el publico teatral bloqueaba el trifico en las Arcas, la calle
por la cual el teatro recibié su nombre'®. Ademds, dudo que el publico lisboeta
hubiera soportado por siglo y medio, representaciones que no comprendian ni
disfrutaban, solamente para cumplir con su deber caritativo.

La proliferacién de dramaturgos lusitanos que experimentaron con la co-
media durante este periodo también demuestra el apetito portugués por el tea-
tro espafol. El Catdlogo razonado™ (1890) de Domingo Garcia Peres presenta
un registro de letrados portugueses que escribieron en castellano. Segin mi
conteo, esta obra describe a unos sesenta y ocho autores lusitanos que aporta-
ron por lo menos una comedia (y aqui excluyo a los compositores olvidados
de las muchas obras anénimas provenientes de Portugal). De éstos, pocos lle-
garon a ver sus obras publicadas y representadas fuera de las fronteras de su
pais natal, de lo cual infiero que estos autores hicieron sus comedias para el

mercado local. Por supuesto, la mayor parte de las representaciones hechas en

7 Massaud Moisés, A literatura portuguésa, 1la. ed., Cultrix, Sio Paulo, 1973, p. 93.

8 Theéphilo Braga, Historia da literatura portuguesa, Impresa Portugueza, Porto, 1870, p. 312.

Y Ibid., p. 312.

1 Bolafios Donoso y Reyes Pefia, “Presencia de comediantes en Lisboa (1580-1607)”, ap.
cit., p. 64.

" Garcia Peres, op. cir.
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Lisboa fueron exportadas de Espana, pero este hecho no disuadié a numerosos
dramaturgos de cosecha propia de competir por una porcién de la atenciéon
del publico. Los temas de estas obras (como el nacionalismo, la historia propia
y el heroismo portugués) también indican que se dirigian principalmente a un
publico regional.

El testamento mds convincente de este apego al teatro espafol es la po-
pularidad duradera de esta forma a pesar de crecientes hostilidades politicas
entre los dos reinos. De hecho, cuando el odio entre Portugal y Espana estaba
en su auge, también culminaba el fervor lusitano por el teatro de su enemi-
go. Por consiguiente, la declaracién de la independencia portuguesa del 1 de
diciembre de 1640 no marca un cambio radical en la trayectoria del teatro
lusitano. Al contrario, la comedia continué su estancia en los tablados portu-
gueses hasta la segunda destruccién del Patio de las Arcas, esta vez a causa de
un terremoto, en 17552

Los criticos de la segunda categoria, los detractores cualitativos, afirman
que entre los portugueses que contribuyeron al teatro dureo, no se encontraron
dramaturgos sobresalientes. Esta idea ha servido como presuncién intrinseca
de los pocos estudios dedicados a dicho fenémeno. Por ejemplo, Ares Montes
afirma que “los pocos [portugueses] que cultivaron el teatro, casi siempre en
espafiol, no destacaron por su valor ni por su originalidad”?. Asimismo, la
critica portuguesa tradicional considera la apariencia de la comedia en su
pais como signo de la decadencia de su propio teatro nacional. Dentro de esta
corriente, Massaud Moisés declara: “E sabido que, depois de Gil Vicente, o
teatro entra em decadéncia ao longo do século xvir™'“. El politico, ensayista y
escritor Tedfilo Braga lleva esta evaluacién a su extremo: “A influéncia do thea-
tro hespanol nio se deve considerer como uma causa de decadéncia, mas sim

de degeneragio do nosso theatro nacional””. No obstante, teniendo en cuenta

12 Véase Bolafios Donoso y De los Reyes Pefia, “Presencia de comediantes espafioles en el
Patio de las Arcas de Lisboa (1700-1755)”, op. cit.

13 Ares Montes, op. cit., p. 12.

14 Moisés, op. cit., p. 114; las cursivas son mifas.

15 Ares Montes, gp. cit., p. 14; las cursivas son mias.
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la critica de las tltimas tres décadas, especialmente /magined Comunities'®, de
Benedict Anderson, suele ser extremadamente anacrdénico continuar margina-
lizando la comedia portuguesa porque no parece cumplir requisitos patri6ti-
cos. Ademds, después de haber leido comedias escritas por lusitanos, también
discrepo de la evaluacién de Ares Montes. Sin embargo, ésta no es una cues-
tién de que si estos escritores fueron excepcionales o mediocres; el problema
es que la mayor parte de su obra, inédita por siglos, languidece en el olvido.
Por lo tanto, cualquier desestimacion a gran escala de este periodo del teatro
portugués estd hecha con base en una visién ofuscada de la época.

Sélo un nimero exiguo de dramaturgos portugueses ha filtrado la concien-
cia critica moderna por su membresia en otros grupos estudiados. Por ejemplo,
recordamos a Juan de Matos Fragoso (ca. 1610-ca. 1692) por su participacién
en el fecundo ambiente teatral madrileno. Continuado interés en autores ju-
dios ha reavivado la obra de Miguel de Barrios (ca. 1635-1701), cordobés
de descendencia portuguesa, junto con la de Antonio Enriquez Gémez (ca.
1601-ca. 1661). Se conoce a las lusitanas Angela de Acevedo, Sor Violante do
Ceo (1601-1693), Sor Maria do Ceo (n. 1658), Bernarda Ferreira de Lacerda
(1595-1644) y Brites de Souza y Melo por su membresia en la hermandad
limitada de escritoras de comedias. Desafortunadamente, hemos perdido la
ofrenda literaria de Juana Josefa de Meneses e Isabel Senhorinha da Silva, pero
si las agregamos a este grupo, sube a siete el nimero de dramaturgas lusitanas
que experimentaron con la comedia. El teatro lopesco y calderoniano del resto
de los literatos portugueses permanece sepultado en los archivos de las varias
bibliotecas nacionales.

Tras un andlisis de los sesenta y ocho autores de comedias descritos en el
Catdlogo razonado, surge un conjunto de tendencias que nos permite enten-
derlos mejor y acercarnos a su ambiente artistico. Primeramente, aunque fue-
ron muchos los aficionados de la comedia, éstos resultaron ser un grupo bas-
tante improductivo. No se sabe cudntas obras escribieron cinco portugueses
de los sesenta y ocho presentado por Garcia Peres. Los sesenta y tres restantes

redactaron 266 comedias. Sin embargo, seria arriesgado decir que produjeron

' Benedict Anderson, /magined Communities, Verso, Londres, 1983.
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un promedio de cuatro por autor ya que los cinco dramaturgos mds prolifi-
cos de este conjunto escribieron una cantidad desproporcionadamente alta:
Rodrigo Pacheco escribié doce, Jacinto Cordeiro, dieciséis, Antonio Enriquez
Gémez veintiuno, José da Mota y Silva veintitrés, y Juan Matos Fragoso cua-
renta y cuatro. Ademds, juntos compusieron 116 comedias, aproximadamen-
te cuarenta y cuatro por ciento del total producido por autores portugueses.
Por lo general, los dramaturgos lusitanos escribieron mucho menos que estos
cinco mencionados anteriormente: veinticuatro contribuyeron sélo con una
comedia, once produjeron dos, ocho escribieron tres, cuatro redactaron cua-
tro, cinco compusieron cinco, cuatro publicaron seis, uno gener¢ siete, otro
produjo ocho y sélo los cinco autores mencionados transcribieron mds de
nueve comedias. En otras palabras, la mayoria de éstos se ocuparon de la co-
media solamente de paso.

La popularidad de esta forma espafiola en Portugal tuvo sus ventajas y des-
ventajas para los dramaturgos lusitanos. Por un lado, los portugueses absor-
bieron la influencia de un teatro mds desarrollado. Por otro, se les hizo dificil
hallar un espacio para presentar su propio trabajo, ya que los comediantes
espafioles preferfan representar el mismo repertorio que daban en Castilla. Por
consiguiente, los lusitanos se vieron forzados a competir en una segunda len-
gua con los mejores dramaturgos del Siglo de Oro. Esta situacién desalenta-
dora atrofié la produccién literaria de los dramaturgos aspirantes de Portugal.
Desde esta perspectiva, los hallazgos de los pocos autores que florecieron en
este ambiente poco acogedor parecen atin mds impresionantes.

Respecto a sus origenes, los literatos enumerados por Garcia Peres provie-
nen de todas partes de Portugal. Por lo menos veintiocho de Lisboa, seis de
Porto, cinco de Santarém, dos de Braga y dos de Guarda. Villa Real, Viseu,
Algarve, Braganga, Portalegre, Beja, Aveiro y Viana do Castelo produjeron
s6lo un autor de comedias por ciudad. Cuatro dramaturgos lusitanos nacieron
fuera de las fronteras de Portugal: uno en Cérdoba, otro en Cuenca, uno en
Bahia (Brasil) y el dltimo en Salcete, una regién de Goa (India). A pesar de
sus origenes, por lo general se educaron en las mismas universidades: Coim-
bra, Evora, Lisboa, Guarda y Alcald (enumeradas en el orden descendiente de

frecuencia).
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En términos profesionales, estos autores forman un perfil representativo
de la sociedad letrada del Portugal de los siglos xvir y xvirr. Muchos profe-
saron carreras religiosas como clérigos, sacerdotes, abades, frailes, monjas y
capellanes. Por lo menos cinco eran caballeros de la Orden de Cristo. Varios
estudiaron medicina sin llegar a ejercer esa carrera. Otros eran académicos.
Por ejemplo, dentro de esta categoria se encuentran un maestro de musica
de la Universidad de Porto y un profesor de humanidades de la Universidad de
Lisboa. Los sesenta y ocho también incluyen sirvientes de la familia real y una
variedad de burdcratas gubernamentales: escribanos, abogados, un embajador
a la India, el gobernador de Tinger y un conde. También hubo individuos
que parecian ser personajes de ficcién mds que seres veridicos como Tomas
Pinto Brandio, un soldado celebrado, criminal frecuentemente encarcelado
y esclavista. Ademds de Pinto Brandio, habia varios otros escritores militares,
tres capitanes, un alférez y un teniente, quienes tomaron parte en batallas de
Flandes, India, Ceuta, Italia y Alentejo.

Muchas de las comedias portuguesas solamente sobreviven en forma ma-
nuscrita. De las que fueron publicadas, muchas provienen de los impresores
lisboetas Pedro Crasbeeck, Paulo Crasbeeck, Manoel de Sylva, Antonio Al-
varez, Miguel Manescal, Vicente Alvarez, José Ferndndez Buendia, Juan da
Costa, y Matias Pereira da Silva. Otras se originaron en Coimbra, Bruselas,
Madrid y Sevilla.

En cuanto a sus lealtades politicas, se puede decir que la mayor parte de
los dramaturgos portugueses eran utilitarios. Por ejemplo, durante el dominio
habsburgo, Jacinto Cordeiro elogié a Felipe III en su comedia La entrada
del Rey en Portugal (1621). Luego, este mismo autor alabé al nuevamente
restaurado monarca en su Silva al Rey nuestro senor Don Juan Cuarto (1641).
Esta vacilacién probablemente refleja las alianzas politicas cambiantes de las
elites portuguesas durante los anos de transicién entre el dominio espanol y
la soberania portuguesa. No obstante, algunos de estos autores se opusieron
firme y constantemente al dominio espafiol y apoyaron la causa de la casa de
Braganza. Estos fueron Miguel de Barrios, Manuel Araujo y Castro, Miguel
Botelho de Carvalho (n. 1595), Manuel Gallegos y Pedro Salgado. Araujo y
Castro incluso dedicé una comedia, intitulada La mayor hazasia de Portugal
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(1645) y escrita en castellano, a la independencia lusitana. Esta obra fue pu-
blicada después de la derrota de los espafoles en Alentejo, batalla en que el
dramaturgo Pedro Salgado participé. Aunque se sabe que varios portugueses
favorecieron la causa castellana, sélo he encontrado el nombre de uno, Ma-
nuel Freire de Andrade.

A pesar de sus creencias politicas, los autores lusitanos desarrollaron téc-
nicas para afirmar su identidad contra la hegemonia cultural espafiola. En
este sentido, las comedias portuguesas frecuentemente son dramas hibridos de
resistencia que celebran la identidad nacional en una lengua extranjera. Por
ejemplo, O cerco de Diu (1601) de Simdo Machado es una analogia bilingiie
sobre la fortaleza portuguesa en la que el enemigo musulmén habla en castella-
no mientras que los héroes lusitanos emplean su lengua nativa. Claude-Henri

Fréches comenta sobre el sentido de este juego lingiiistico:

Se admitir que a comédia do Cerco de Diu quer exaltar o antigo valor portu-
gués agora sob o jugo do rei Filipe, ver-se-4 uma intencao politica na carac-
terizagio do mouro inimigo pelo idioma castelhano. Machado sugere que os

portugueses podem vencer os espanhois, como outrora romperam o Cerco
de DiuV.

La mayor hazana de Portugal de Aruajo y Castro, mencionada antes, también
pertenece a la misma estirpe que el Cerco de Diu junto con muchas otras
comedias que celebran el valor portugués en castellano como Los doce de In-
glaterra (1634) y Amar por fuerza de estrella, y un portugués en Hungria (1630)
de Cordeiro. Esta tendencia de emular la comedia espanola mientras que se
resiste la hegemonia castellana forma uno de los rasgos fundamentales de lo
que denomino /a comedia portuguesa.

Limitaciones espaciales no me permiten elaborar sobre las aportaciones li-
terarias de todos estos dramaturgos. Por consiguiente, me centraré en la carre-
ra de una de las figuras mds celebradas en su época y olvidadas en la nuestra,
Jacinto Cordeiro. Espero que Cordeiro sirva de ejemplo de estos dramaturgos

17 Claude-Henri Fréches, Introducio ao teatro de Simio Machado, Mundo do Livro, Lisboa,
1971, p. 21.
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por lo general omitidos de las historias literarias tanto de Espafia como de
Portugal.

Cualquier discusién sobre este bardo portugués debe empezar con la con-
fusién que atafie a sus nombres. lacinto Cordeiro, su nombre original, aparece
en las dedicatorias de las obras que publicé durante su vida. Jacinto Cordero,
el equivalente castellano de esta apelacién, queda grabado en las portadas de
las numerosas sueltas y partes impresas después de su muerte. Entonces, las
imprentas distribuyeron sus comedias bajo cualquier combinacién de lacinto
o Jacinto 'y Cordeiro o Cordero. En su propia época, este apellido adaptable le
permiti6 apelar a un publico hispanohablante mas amplio; en la nuestra, sirve
como emblema de su identidad hibrida. Por mi parte, utilizaré Jacinto, la mo-
dernizacion estindar de su nombre de pila, y Cordeiro, su apellido portugués.

La informacién que perdura sobre la vida de Cordeiro no constituye lo que
llamaria una biografia. En cambio, forma una reseha biogrifica superficial,
mejor para la nota publicitaria en la tapa de un libro que para la historia de
una vida. La mayoria de este retrato deriva del catdlogo bio-bibliografico Bi-
bliotheca lusitana'® (1774) de Diogo Barbosa Machado (1682-1772). Segtin
Barbosa, Cordeiro nacié en Lisboa en 1606. Adquirié fama como dramatur-
go, especialmente como autor de comedias, las cuales fueron representadas
con aplauso en Madrid tanto como en su Lisboa natal. Ademds, fue alférez de
una compania de ordenanza. Este titulo nos indica que el poeta estaba encar-
gado de llevar la bandera lisboeta en medio de la formacién militar durante
una batalla. Cordeiro se aproveché del valor simbélico de este antenombre
junto con el patriotismo ferviente de las clases bajas portuguesas al utilizar
este titulo militar en la mayorfa de sus publicaciones. Luego abrazé la causa
de la independencia portuguesa, como muestran sus poemas Silva a el Rey
Nosso Senhor Dom loam Quarto (1641), en honor a la coronacién del nuevo
monarca portugués, y Triumpho francés (1641), que celebra vinculos diplom4-
ticos nuevos con Francia. Cordeiro fallecié en Lisboa, el veintiocho de febrero

de 16406, sélo seis anos después de la Restauracién. Solamente tenfa cuarenta

'8 Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca lusitana histdrica, critica y cronoldgica, 3 vols., Ofici-
na de Antonio Isidoro da Fonseca, Lisboa, 1741-1759, p. 462.
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anos. Después fue sepultado en su ciudad natal en la Parroquia de Santa Maria
Magdalena. Desafortunadamente, este perfil borroso es toda la informacién
que sobrevive.

Las tnicas pistas de su vida privada aparecen en su obra poética. La mds
reveladora de éstas se encuentra en la dedicatoria de su silva dirigida a Juan
IV de Portugal. Cordeiro se jacta de que sus dos hijos estén peleando en las
continuas batallas con los espafioles y hasta ofrece juntarse a ellos en la guerra:
“lhe ofereco esta Silva, que nem por fazer versos me isento do maior risco
como nao isentey eu dos filhos de seu Real servico, hum que estd servindo
em Ceildo, e outro nas fronteiras, e eu o farei com excessivo gosto quando V.
Magestade seja servido despacharme”™.

Fuera de este alardeo, todavia no se ha hallado ningtin detalle sobre la fami-
lia y carrera militar de Cordeiro.

Por otro lado, sabemos mucho de sus esfuerzos poéticos. Textos sobrevi-
vientes guardados en las Bibliotecas Nacionales britdnica, austriaca, francesa,
portuguesa y espanola atestiguan una carrera activa, aunque truncada. Cordei-
ro fue un nifio prodigio del tablado lisboeta. Se representaron sus primeras tres
comedias, La entrada del Rey* y las dos partes de Duarte Pacheco™, en 1621
cuando Cordeiro tenfa sélo quince afos. La imprenta de Jorge Rodrigues pre-
pard sueltas de estas comedias ese mismo afo, convirtiendo a Cordeiro en una
estrella ascendente entre los dramaturgos lisboetas. Las comedias producidas
por Cordeiro durante sus afios de adolescencia y juventud fueron representa-
ciones fundamentales del teatro m4s destacado de Lisboa, el Patio de las Arcas,
si creemos la siguiente afirmacién: “De 1620 a 1630, entre as comédias exibi-
das nas Arcas contam-se as famigeradas obras de Jacinto Cordeiro”.

Estas obras tempranas establecen el molde de sus subsiguientes produccio-

nes en que se adapta la comedia espanola para el publico portugués bilingiie.

!9 Jacinto Cordeiro, Silva a el Rey Nosso Senhor Dom Ioam Quarto, Lourenco de Amberes,
Lisboa, 1641, sin paginacidn.

2 J. Cordeiro, Comedia de la entrada del Rey em Portgual, Jorge Rodrigues, Lisboa, 1621.

2! J. Cordeiro. Préspera e adversa fortuna de Duarte Pacheco em duas comedias, Jorge Rodri-
gues, Lisboa, 1621.

22 Gustavo Matos Sequeira, Teatro de outros tempos, Lisboa, 1933, p. 113.
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Por lo tanto, Cordeiro sigue las sugerencias del Arze nuevo (1609) de Lope de
Vega, pero convierte la lusofilia, un tema secundario ya presente en las letras
hispanas, en el centro de su rendimiento teatral. El resultado es un conjunto
de comedias mixtas protagonizadas por personajes de la historia portuguesa
moldeados segln los preceptos del teatro castellano. Estas obras claramente
son comedias en forma e indudablemente portuguesas en contenido.

Su carrera continué desarrolldndose a un paso acelerado. A los veinticuatro
afos se establecié como uno de los dramaturgos principales de Lisboa con la
publicacién de sus Seis comedias famosas™ (1630). Junto con La entrada del
Rey y las dos partes de Duarte Pacheco, esta coleccién contenia las comedias
Non plus ultra, El juramento ante Dios, El mayor trance de honor y El hijo de
las batallas. Un ano més tarde, Cordeiro respondié al Laurel de Apolo (1630),
un tributo en verso de Lope de Vega a unos trescientos poetas, con una lista
adicional de vates portugueses que escribieron en castellano intitulado Elogio
de poetas lusitanos™* (1631). Cordeiro escribié este poema antes de una segun-
da coleccién de comedias en 1634, la Segunda parte de las comedias famosas,”
la cual contenia seis trabajos mds: El secretario confuso, Con partes nunca hay
ventura, El mal inclinado, Los doce de Ingalaterra, La victoria por el amory De
lo que es privar.

Evidentemente, su intercambio con Lope fue el momento mds distinguido
de su carrera. La primera bio-bibliografia que registrd sus contribuciones a las
letras hispanas fue la Bibliotheca hispana nova*® (1787). Este cuadro, aunque
breve, es particularmente revelador, ya que Antonio fue un contempordneo de
Cordeiro. En otras palabras, su retrato es el mejor indicador sobreviviente
de la reputaciéon de Cordeiro durante su propia vida. Dos aspectos de esta des-
cripcién sobresalen: primeramente, Antonio identifica a Cordeiro mds como

poeta que como dramaturgo y, en segundo lugar, la tinica obra que Antonio

% J. Cordeiro, Seis comedias famosas, Pedro Craesbeck, Lisboa, 1630. Esta obra realmente
fue una coleccién de sueltas de la cual solamente sobreviven las dos partes de Duarte Pacheco y
La entrada del Rey.

4. Cordeiro, Elogio de poetas lusitanos, Jorge Rodrigues, Luboa, 1631.

» J. Cordeiro, Segunda parte de las comedias famosas, Lourenco Craesbeeck, 1634.

% Nicolds Antonio, Bibliotheca Hispana Nova, Matriti, Madrid, 1788, vol. 1, p. 613.
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menciona es el Elogio, el cual llama el Laurel de Apolo lusitano. Es decir, la
fama literaria de Cordeiro en Espana estaba basada en su defensa poética de
los poetas bilingiies de Portugal. No obstante, en Lisboa Cordeiro gané re-
nombre como un autor local de comedias, uno de los tnicos que vio sus obras
representadas por comediantes espafoles fuera de Portugal.

Su comedia mds famosa fue £/ juramento ante Dios, como comprueba su
inclusién en la Comedia de comedias”” de Tomds Pinto Brandio (1664-1743).
El humor de esta comedia se basa en la integracién de los titulos de ciento
treinta y cinco comedias al didlogo. Por supuesto, para que funcionen los
chistes el publico tiene que reconocer las obras citadas. Entonces, Comedia de
comedias presenta un catdlogo de las obras teatrales mds populares en Lisboa
en la segunda década del siglo xvimr. Brandio solamente incluye las comedias
de dos autores portugueses en su catdlogo de obras de moda: las de Juan Ma-
tos Fragoso y Jacinto Cordeiro. A pesar de haberse estrenado un siglo antes,
el Juramento aparece en el verso 429, aparentemente todavia presente en la
conciencia del publico portugués.

Aunque Cordeiro aplaudié la Monarquia Dual cuando era adolescente,
como adulto abrazé la causa de la independencia portuguesa. Ya que sélo
escasa informacién sobre su vida perdura, solamente podemos presumir que
la rebelién y subsiguiente proclamacién del Duque de Braganza (1603-1656)
como el nuevo rey de Portugal en 1640 fueron acontecimientos trascendenta-
les en su vida. Textos existentes prueban que esta época fue una de producciéon
literaria intensificada para Cordeiro. En 1641 publicé las siguientes obras: 1)
una serie de décimas®, 2) un tributo al nuevo rey de Portugal® y 3) un poema
que rinde homenaje a la llegada de embajadores franceses a Lisboa®. Ademds,
un manuscrito que contiene dos comedias, dos entremeses y varios poemas

% Tomés Pinto Brandao, La comedia de comedias, ed. de P. Bolafios Donoso y M. Reyes, en
Criticén, 40 (1987), pp. 81-159.

%8 Alonso de Alcald y Herrera, Varios effetos de amor, Manuel da Sylva, Lisboa, 1641. Las
décimas de Cordeiro aparecen en la dedicatoria.

# . Cordeiro, Silva a el Rey Nosso Senhor Dom loam Quarto, op. cit.

30 J. Cordeiro, Triumpho francés, Lourenco de Anveres, Lisboa, 1641.
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escritos en portugués y castellano probablemente fue producido durante este
periodo.

La carrera literaria de Cordeiro fue atajada por su muerte en 1646. Luego,
sus comedias aparecieron juntas con las de Lope, Calderén y Rojas en la cua-
dragésimo cuarta edicién de Comedias de diferentes autores (1652), en el sexto
volumen de la famosa coleccién Comedias escogidas de los mejores ingenios de
Espania (1653) y en la vigésimo octava edicién de Comedias nuevas de los me-
jores ingenios desta corte (1667). Parece que El juramento se hizo mds popular
después de la muerte de su autor ya que proliferan las ediciones péstumas de
las cuales tengo veintitn testigos.

En conclusién, espero haber trazado en lineas generales la comedia portu-
guesa y sus autores, un grupo que luchaba para lograr la autoexpresién dentro
de la sombra sofocante del teatro dureo importado. Sin embargo, los pocos
que nadaron sobre la inundacién de comedias espanolas y hasta florecieron en
este dmbito, contribuyeron desde los mdrgenes con una perspectiva conflictiva
de si mismos y de la amenazante hegemonia espanola. El nacionalismo siem-
pre ha sido un ingrediente esencial de las descripciones criticas de la comedia
espafiola. Sin embargo, la comedia escrita por portugueses constituye un fené-
meno similar en la mayor parte de los sentidos, pero distinto de una manera
importante. Obviamente se deriva del teatro espafol, pero tiene sus propias
caracteristicas y tendencias. La comedia portuguesa es obviamente nacionalis-
ta, pero no espafiola. A veces, estas comedias son celebraciones pan-naciona-
listas del parentesco ibérico y en otras ocasiones son dramas de resistencia que
adaptan los modales del teatro lopesco para afirmar la identidad lusitana con-
tra la hegemonia espafiola. Considerando el privilegio otorgado por la critica
actual a la hibridez, la transculturacién y lo contra-hegeménico, ya es hora de

que redescubramos a Cordeiro y valoremos la comedia portuguesa.



El concepto del honor en el teatro
de Juan de Zabaleta

A. Robert Lauer
The University of Oklahoma

Juan Santos de Zabaleta (ca. 1600-1667), como indica Héctor Urzdiz Tortaja-
da en la Historia del Teatro espariol’, es poco conocido como dramaturgo, a pe-
sar de haber escrito 23 o 24 obras de teatro, entre ellas, siete seguras (La honra
vive en los muertos [1643], El hijo de Marco Aurelio [1658), El ermitano galdn y
Osar morir da la vida [1658], No amar la mayor fineza [1665], El hechizo ima-
ginado [1665] y Cuerdos hay que parecen locos [1670]), dos atribuidas (E/ amor
enamorado, atribuida a Lope de Vega y Sebastidn Rodriguez de Villaviciosa; y
El disparate creido, imputada a Luis Vélez de Guevara), once en colaboracién
con otros autores (7roya abrasada, con Pedro Calderdén de la Barca; La mds
hidalga hermosura, con Calderén y Francisco de Rojas Zorrilla; La mujer con-
tra el consejo, con Juan de Matos Fragoso y Antonio Martinez de Meneses; £/
rey Enrigue el enfermo, con Meneses, Pedro Rosete Nino, Jer6nimo de Cdncer
y Velasco, Villaviciosa y Agustin Moreto y Cabana; La dama corregidor, con
Villaviciosa; Amor hace hablar a los mudos, con Villaviciosa y Matos Fragoso;
La Virgen de la Fuencisla, con Matos Fragoso y Villaviciosa; La razén hace di-
chosos, con Meneses y Cédncer; La margarita preciosa, con Céncer y Calderdn;
Amor vencido de amor, con Vélez y Antonio de la Huerta; y E/ principe de la
estrella, y castillo de la vida, con Meneses y Vicente Sudrez de Deza y Avila) y

! Héctor Urzdiz Tortajada, “Solis, Bances Candamo y otros autores de la segunda mitad
del siglo xvi1”, en Abraham Madrofial Durdn y Héctor Urzdiz Tortajada (coords.), De la Edad
Media a los Siglos de Oro, de Javier Huerta Calvo (dir.), Historia del teatro espasiol, I, Gredos,
Madrid, 2003, p. 1218.
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tres o cuatro obras cortas (el entremés E/ hidalgo de Olias, el baile El herrero de
viejo, la Loa a la Asuncion de Nuestra Sefora y el auto sacramental E/ Narciso,
representado en Sevilla en 1638, segtin indica Urzdiz Tortajada”). Hasta la fe-
cha, no existe edicién moderna de ninguna de sus comedias de autoria tnica,
ya que La honra vive en los muertos (1643), la opera prima de nuestro autor,
publicada por primera vez en 1986 por Ana Elejabeitia, es una edicién paleo-
gréfica. Sélo el entremés E/ hidalgo de Olias ha sido editado en una antologia
moderna’, asf como sus obras principales en prosa: Errores celebrados* y El dia
de fiesta por la manana y por la tarde . Existe sélo un estudio completo de las
obras costumbristas de este autor® y, hasta el momento, sélo seis ensayos sobre
sus obras en prosa’; ninguno sobre su teatro.

Este descuido critico ha sido lamentable, pues la dramaturgia de este poeta

es desemejante de la calderoniana (y hasta cierto punto de la alarconiana), que

2 H. Urzdiz Tortajada, op. cit., p. 1219.

% En la de Hannah E. Bergman, Ramillete de entremeses y bailes nuevamente recogido de los
antiguos poetas de Espana, siglo xvir, Castalia, Madrid, 1970, pp. 375-384.

# Obra editada por Martin de Riquer (Conde de Casa Ddvalos, Barcelona, 1954) y David
Hershberg (Espasa-Calpe, Madrid, 1972).

5 Por Angel R. Chaves (D. Pacheco y Latorre, Madrid, 1885; Libreria y Casa Editorial Her-
nando, Madrid, 1927); George Lewis Doty (Junge & Sohn, Erlangen, 1928; Niemeyer, Jena,
1938); Luis Santullano (Séneca, México, 1940); José Mallorqui Figuerola (Editorial Molino,
Buenos Aires, 1941); Marfa Antonia Sanz Cuadrado (Castilla, Madrid, 1948); José Marfa Diez
Borque (Cupsa, Madrid, 1977) y Cristobal Cuevas Garcia (Castalia, Madrid, 1983).

¢ Elizabeth Perry Upton, Juan de Zabaleta: Costumbrista of the Golden Age, Senda Nueva de
Ediciones, Nueva York, 1989.

7 Enrique Garcia Santo-Tomds, “Arts de faire, Carnaval y comedia en E/ dia de fiesta por la
tarde, de Juan de Zabaleta”, Cuadernos de Teatro Cldsico, 12 (1999), pp. 89-99; Enrique Garcia
Santo-Tomds, ““Mucho ofrece quien ofrece un libro™: escritura y carnavalizacién en El dia de
fiesta por la marniana y por la tarde (1660) de Juan de Zabaleta”, Revista de Filologia Espariola,
78:3-4 (1998), pp. 309-325; Juan F. Villar Dégano, “La estructura narrativa de E/ dia de fiesta
por la marniana y por la tarde de Juan de Zabaleta”, Letras de Deusto, 16:34 (1986), pp. 89-109;
James R. Stevens, “The Costumbrismo and Ideas of Juan de Zabaleta,” Publications of the Modern
Language Association of America, 81:7 (1966), pp. 512-520; John H. Hammond, “Francisco
Santos and Zabaleta,” Modern Language Notes, 66:3 (1951), p. 166; George Lewis Doty, “Za-
baleta et Parini: leur satire et leur critique des milieux contemporains”, Revue de Littérature

Comparée, 10 (1930), pp. 289-292.
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tiende hacia la idealizacién, sobre todo de la mujer®, y hacia la valorizacion es-
tamental, como seria de esperar en cualquier sociedad barroca de Europa’. La
originalidad de Zabaleta, por supuesto, no requiere justificacién. No obstante,
ciertos elementos biogréficos, algunos desconocidos hasta 1984, acaso aclaren
su singularidad'®. Sabemos que el poeta naci6 entre 1600 y 1615 y que muri6
en Madrid el 17 de noviembre de 1667. Sabemos que su padre, Santos de Za-
baleta y Veidacar, asi como sus antepasados, eran de la villa de Villarreal de
Arrechua, municipio de Bergara, provincia de Guiptzcoa. El padre del poeta
fue comerciante con Indias, hecho que explica su residencia en Sevilla, donde
tuvo relaciones intimas con Leonor Dévila, madre del poeta. Asimismo, su pa-
dre fue recibido en la Orden de Santiago en 1630, dos afos antes de morir (en
1632) y 15 anos después de que se hubiera casado con quien seria la madre de
sus hijas legitimas: Marfa Josepha e Isabel-Luisa, herederas sin sucesién de los
mayorazgos del padre. Juan de Zabaleta era feo, pobre, soltero, solitario, mi-
s6gino, ciego desde el 9 de diciembre de 1664 y de supuestas altas cualidades
morales y costumbres cristianas. Litigé triunfalmente para amortizar los ma-
yorazgos paternos, entonces en manos de Maria de Zabaleta y Galdés, prima
del escritor. También tuvo relaciones intimas y estables, aunque no legitimas,
con dofia Leonor de Zavala (alternativamente nombrada dofia Antonia de Es-

pinosa), quien le proporcion tres vdstagos después hechos legitimos (Diego,

8 José Deleito y Pinuela, en La mujer, la casa y la moda, Espasa-Calpe, 1966, p. 51, ya habia
indicado la divergencia entra la realidad histérica de la mujer en el Madrid de la época de Felipe
IV y la idealizacién poética de Calderdn y su escuela: “Pero menos puede sentarse como regla
general que fuesen [las mujeres] dechados de pudor y continencia, de candidez y mesura, y
siempre esclavas de su decoro, como se han complacido en representarlas Calderdn, sus ému-
los y sus imitadores”.

? José Antonio Maravall, en Culture of the Baroque, versién inglesa de Terry Cochran, Uni-
versity of Minnesota Press, Minneapolis, 1986, p. 133, asocia el encarecimiento por el linaje
como un proceso natural e incluso bioldgico, o sea, basado en la sangre heredada de antepasa-
dos ilustres: “At that time all of Europe still based itself on this principle [lineage], which in the
Spanish Baroque was again articulated as the constitutive principle of the social order. Nature
operates through the blood of one’s lineage and, behind nature, God. The hierarchized societies
of baroque Europe were based on this scale”.

' Para la biografifa de Zabaleta, me baso en el indispensable estudio de Ana Elejabeitia,
“La nueva biografia del escritor Juan de Zabaleta”, Letras de Deusto, 14:28 (1984), pp. 59-73.
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Maria y Francisca), aparte de la custodia de Lucia de Villasana, hija habida
en Leonor/Antonia de su esfumado esposo Melchor de Villasana, quien las
habia abandonado. En resumidas cuentas, fue Juan de Zabaleta hijo natural
de un padre vasco, comerciante y noble, y de una sevillana. Aunque sufrié en
su nifiez y juventud, pudo en edad adulta superarse y crear para si cierta esta-
bilidad econémica, intima y familiar. Tuvo amistades literarias, sobre todo con
Calderé6n y otros miembros de su escuela (entre ellos Rojas Zorrilla, Moreto,
Vélez de Guevara y Matos Fragoso), con quienes colaboré en al menos once
obras dramdticas, como ya se ha mencionado.

Las experiencias vitales de este autor acaso influyesen en la manera como
Zabaleta hubo de ver a la mujer (no en forma idealizada) y en la forma co-
mo hubo de valorar el concepto de la sangre (el linaje) en una sociedad estamen-
tal. Aunque la cuestién de la fémina en el teatro de Zabaleta es un asunto
fascinante, en esta ocasién me limitaré estrictamente al segundo: el tema
del honor.

En la seccién sobre “El linajudo” de El dia de fiesta por la maniana, Zabaleta
compara y contrasta al hombre noble con el virtuoso o sencillo'. El noble,
para serlo, no tiene que hacer nada especial, ya que nace como tal. Lo que
distingue a éste del villano es la sangre heredada de antepasados insignes. Esta
estirpe predispone al linajudo a adquirir ciertas virtudes como la liberalidad,
la cortesfa, el buen trato, la amistad fina, y los ejercicios provechosos'?. Asimis-
mo, la sangre ilustre embaraza a uno a hacer vilezas por la preocupacion por la
compostura. No obstante, la sangre también predispone al noble para muchos

vicios como la soberbia, los desahogos ilicitos, el desprecio por las leyes, la ira,

" Juan de Zabaleta, “El linajudo”, en E/ dia de fiesta por la manana, ed. de Cristébal Cuevas
Garcia, Castalia, Madrid, 1983, pp. 263-279.

"2 Difiere este concepto de honor (en Zabaleta tan urbano, civilizado y moderno) del ideal
guerrero de Alfonso X, El Sabio en Las siete partidas <http://www.librodot.com>, seccién 2.21.2,
que hace indispensable que se efectiien hazafias de guerra y que se muestre valor personal
para que un individuo obtenga honor y reconocimiento reales: “[. . .] que fuesen crueles para
no tener piedad de robar lo de los enemigos, ni de herir, ni de matar, ni otrosi que no se desma-
yasen pronto por golpe que ellos recibiesen, ni que diesen a otros”. Al respecto véase Marcelin
Defourneaux, Daily Life in Spain in the Golden Age, version inglesa de Newton Branch, Stan-
ford University Press, Stanford, 1979, p. 32.
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el duelo y la venganza. Sin embargo, aunque el noble carezca de virtud, siem-
pre tendrd nobleza, ya que ésta se ubica tangiblemente en el cuerpo. Conste
que la sangre preclara se puede mezclar: uno puede tener 2/4 partes de sangre
noble y 2/4 de villana, en cuyo caso uno serfa un noble defectuoso'. Uno
también puede ser un hijo bastardo, pero ya que la sangre noble toda es una y
pende de la naturaleza, el bastardo en si serd noble como su padre, aunque de
menos dicha en los ojos del mundo. Otrosi, la sangre, ubicada en el cuerpo,
no es suficiente para caerle en gracia al cielo, ya que la nobleza corporal y la
riqueza material son de escaso valor para Dios. En efecto, “Quien nace bien
y vive mal no es noble cabalmente, porque le falta la nobleza del alma, que se
hace con las obras™“. Por lo tanto, aun el noble que sea pobre, si es virtuoso,
no es muy pobre. A la vez, el noble que obra bien produce un segundo mejor
linaje, pues “sin la honra de Dios no hay honra alguna”. Incluso alguien que
tenga un cuarto de judio no debe ser juzgado por culpa de sus antepasados si
es buen cristiano: “Doy que fuese judio su abuelo, que quizd es mentira. Si ¢l
no tuvo parte en la culpa, ;por qué la ha de tener en la pena? Si él estd bauti-
zado y vive debajo de la obediencia de la Iglesia, ;por qué ha de pagar el error
de su antepasado si no tuvo en el error parte? [. . .] [N]o te dejes td llevar de
la errada opinién del mundo™*®.

Un hombre comin (no linajudo) no puede ser noble si no nace con abo-
lengo. Por eso en los ojos del mundo es tan estimable la descendencia. Sin em-
bargo, se puede nacer mal (pobre) y obrar bien. También se puede acumular la
virtud aunque uno no sea ilustre. La virtud es un proceso activo cuyos méritos

son suficientes para caerle en gracia al cielo. Por lo tanto, es mejor ser humilde

'3 En efecto, serfa considerado hidalgo pero no noble segtin Alfonso X, op. cit., seccién
2.20.3.

14 Juan de Zabaleta, Dia de fiesta por la mariana, op. cit., p. 273.

"> Juan de Zabaleta, “La merienda’, Dia de fiesta por la tarde, ed. de Cristdbal Cuevas Garcia,
Castalia, Madrid, 1983, p. 474.

1 ]. de Zabaleta, Dia de fiesta por la maniana, op. cit., pp. 269-270. Difiere esta opinién de
la vigente, expresada por el humanista manchego Bartolomé Ximénez Patdn, Discvrso en _favor
del santo y loable Estatvto de la Limpieza, Andrés de Santiago Palomino, Granada, 1638, f. A
1 r., quien sugiere que a los descendientes de moros, judios y luteranos que aspiren a puestos
eclesidsticos “[. . .] no se deue dar lugar, antes cerrarles la puerta, y darles con ella en cara”.
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que soberbio, pues asi empiezan todas las virtudes. Puesto que la nobleza del
alma es de esmerado valor para Dios, el noble bastardo que obra bien tiene
mejor nobleza que el linajudo. A la vez, el individuo pobre, para ser humilde,
s6lo tiene que ser indigente, pues carece de soberbia. No obstante, el necesi-
tado sin virtud (consecuencia de la soberbia) serfa pobrisimo. En resumidas
cuentas, el obrar bien, y no necesariamente el nacer bien, produce un mejor
linaje que el del linajudo.

Estas ideas sobre la nobleza (y la virtud que debiera acompanarla) se ven
a lo largo de las obras dramdticas de Juan de Zabaleta. En esta ocasién me
enfocaré en su primer drama, La honra vive en los muertos, cuyo manuscrito
autdgrafo estd fechado en 1643. Esta pieza fue escrita para la Compania de
Pedro Ascanio y representada en Madrid dos veces (después del 29 de octubre
de 1643 y después del 3 de mayo de 1644); fue también puesta en escena
una vez en Valencia (antes de 1679). Segin Ana Elejabeitia, es una comedia
de capa y espada entre tragedia y comedia con fin aparentemente feliz, o sea,
con un orden establecido'”. Hay sin embargo dos finales: ambos graves. En mi
opinién, es una obra ética, evocadora del estilo alarconiano'®. Brevemente, la
comedia versa sobre dona Beatriz, una joven noble pero pobre, quien cuida
de don Fernando, su anciano, pobre y gotoso padre, a quien aquélla mantiene
como costurera. Dofa Beatriz tiene las atenciones de 1) don Bernardo, un ca-
ballero pobre y aparentemente viejo, quien la anhela como esposa, y de 2) don
Diego Girén, un noble joven, apuesto y rico, quien la desea como amante.
Este, sin embargo, ya estd casado con dona Leonor, mujer melancélica, rica
y de estirpe inferior a la de él. El consorcio con esta dama no impide que al
morir el padre de Beatriz, don Diego trate de estuprar (en vano) a la hija de
aquél en una capilla. Para este propésito, soborna a los criados Alonso y An-
drea, quienes han vivido quejdndose de la boberia del honor. Esta desfachatez
ocasiona que la sombra de don Fernando aparezca con espada en mano para

defender a su hija Beatriz. Al final de la primera versién del drama, Beatriz,

7" Ana Elejabeitia (ed.), “Introduccién”, Juan de Zabaleta, La honra vive en los muertos,
Reichenberger, Kassel, 1986, p. 63.
'8 Para estas nuevas clasificaciones funcionales sobre la comedia espafiola y novohispana, véa-

se A. Robert Lauer, “The Comedia and Its Modes,” Hispanic Review, 63:2 (1995), pp. 157-178.
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resignada, acepta casarse con don Bernardo, hombre ahora rico pero a quien
ella no ama; en la segunda transcripcién, Beatriz, desilusionada, decide entrar
en un convento.

Si la honra vive en los muertos, como indica el titulo, serfa casi imposible
que algin sentimiento de decoro se encontrara en los vivos. Andrea y Alonso,
los criados de esta obra, son individuos pobres pero cinicos y moralmente
deplorables. Serfan en efecto “pobrisimos” en la opinién del autor. A dife-
rencia de otros entes donosos del ciclo calderoniano, los cuales pueden hallar
humor en que se les saquen los dientes (Coquin) o en que se les encarcele por
el defecto moral de sus nombres (Clarin), estos exangiies criados de Zabaleta
viven quejdndose del hambre que pasan y de su infortunada indumentaria®.
A la vez, se burlan constantemente de sus amos, a quienes llaman bobos por la
honra (boba dofia Beatriz por huir de quien la sirve: “;Tan mal es comer, tan
malo / vestir galas y estar rica?”; y ella y su padre por ser “[. . .] fantasmas vivas
[...]/ por su honor”)®. Alonso se burla de que dofa Beatriz reviente de hon-
rada y se sustente como costurera, pudiendo valer mucho por su buena cara.
También se pregunta de qué sirve la sangre si no da de comer, y sugiere que
el que mude de fortuna debiera mudar de sangre, pues sélo el dinero, no la
sangre, hace bien o mal nacidos. Dofa Beatriz debiera aceptar los galanteos de
don Diego Girdn, pues asi “[. . .] otra olla nos cantara™®'. Los nobles indigen-
tes como don Bernardo son llamados viejos lindos y pelones sin ningtn real,
quienes no debieran enamorar siendo pobres. Alonso exhorta en la segunda
jornada: “;Bobos, librad vuestras almas / desas simples agonias; / advertid que
la honra es / locura de gente rica”*. También opina que es mejor “[]estar sin

honrra diez anos / que estar sin comer dos dias!”? Al recibir Alonso de don

! Hasta cierto punto, estas quejas serfan apropiadas para la época. M. Defourneaux indica
que “Spain was extremely temperate in its feeding habits, and the ordinary frugality of the meals
was a fact remarked upon by foreigners,” op. cit., p. 151. ]. Deleito y Pifiuela declara en La mu-
jer..., op. cit., p. 137, que los domésticos recibian buen trato pero “solian estar mal retribuidos”.

? Juan de Zabaleta, La honra vive en los muertos, ed. de Ana Elejabeitia, Reichenberger,
Kassel, 1986, pp. 148-149.

2 Jpid, p. 75.

2 Ibid., p. 151.

3 Ibid., p. 149.
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Diego cincuenta escudos de oro para poder entrar furtivamente en el recinto
de dona Beatriz, Alonso se ve como alcahuete, pero piensa que ser pobre es
peor. Asimismo, para Andrea, el honor es insufrible, como le dice a Beatriz,
pues “ni vestimos ni comemos”**. Al dejar Andrea solo a don Diego con Bea-
triz, dama a quien éste intenta estuprar, la sirvienta indica que lo hace “porque
éste es mds verdadero / camino de que comamos / que aguardar de su honra
el premio”.

Si la honra no vive en los pobres, al menos no en estos truhanes, la hon-
ra (como compostura y continencia) tampoco parece hallarse en los nobles
pudientes. Don Diego Girén es el primer galdn de esta pieza, cuyo papel fue
hecho por Pedro Manuel de Castilla, de la compafifa de Pedro Ascanio, en
1644%. Don Diego, en opinién del sirviente Alonso, es “de Sevilla el mds
luzido / cavallero, el mds sobrado, / muy liberal y muy fino / con las damas
[...]”¥. También anda perdido por dofa Beatriz, la hija del gotoso y pobre
don Fernando. Como buen noble, a don Diego le gusta lidiar toros en la plaza
de Sevilla®; como buen galdn, también ha mostrado interés en Beatriz y en
efecto ya se ha comunicado con su criado Alonso para conseguir informacién
sobre ella. Inicia este caballero su galanteo con dofia Beatriz al verla caer en la
calle. No obstante, don Diego es un hombre emparejado, quien se ha casado
en secreto con una dama adinerada a quien no ama y a quien hace pasar por su
prima. A la vez, dofia Leonor, su esposa, quien se siente infinitamente vulne-
rable, rememora que se casé con él por su grandeza titular. Por consiguiente,
ambos sufren emocionalmente y se sienten melancélicos, aunque tratan, con
dificultad, de aparentar carifio entre si*. Ya que el interés de don Diego por

Beatriz constituye una pasién vehemente, éste decide ocultar su casamiento a

% Ibid., p. 186.

* Ibid., p. 196.

2 A. Elejabeitia, “Introduccién”, op. cit., pp. 40-41.

7 ]. de Zabaleta, Honra..., op. cit., p. 75.

8 En las fiestas de toros de la época, los caballistas que lidiaban toros eran nobles que alan-
ceaban toros usando rejones o espadas, como indica Néstor Lujdn en La vida cotidiana en el
Siglo de Oro espariol, Planeta, Barcelona, 1988, p. 155.

» En efecto, la mujer amada que pasaba a la condicién de esposa perdia todo su encanto,
como recuerda J. Deleito y Piniuela en La mujer..., op. cit., p. 48.
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dona Beatriz. A la vez, le otorga a esta dama una sortija de diamantes, la cual
ésta acepta. Como consecuencia de un accidente, dofia Beatriz termina en casa
de dona Leonor y asi logra enterarse de que ésta es la cényuge de don Diego.
Don Diego trata de explicar la impresién que haya causado anteriormente,
indicdndole a Beatriz que jamis le dijo que era casado. Aunque dofa Beatriz
le pide a don Diego que desista en sus atenciones, éste sigue adelante y, pos-
teriormente, mata accidentalmente a don Fernando en su propia casa, donde
aquél ha entrado sigilosamente. Después de una segunda advertencia de dofia
Beatriz de que no la visite clandestinamente, don Diego indica que seguird
adelante en sus propdsitos amorosos: “e de proseguir mi intento / con ruegos
que ablanden montes, / con ldgrimas que os lastimen, / con dddivas que aco-
moden / vuestras descomodidades / y la fortuna mejoren; / mas si esto no me
aprovecha / con cautelas, con trayciones, / con estragos, con violencias / y atin
con medios mds atrozes”*’. Subsiguientemente, don Diego soborna al sirvien-
te Alonso para que le dé acceso de noche al recinto de Beatriz. Entra aquél
en la alcoba de ésta cautelosamente; ella huye hacia la capilla donde descansa
su padre. El la sigue y estd a punto de violentarla cuando es impedido por el
espectro del padre vengador. Don Diego desiste y se desmaya. Al volver en si,
el galdn se disculpa ante dona Beatriz por su arrojamiento y le pide perdén a
su esposa por los pesares que le haya causado.

Se podria opinar que la nobleza o sangre de don Diego triunfa al final de
la obra con el supuestamente sincero arrepentimiento de éste (pensemos en el
don Fernando del Quijote o acaso en el Rodolfo de La fuerza de la sangre de
Cervantes). Sin embargo, don Diego se comporta de una manera despreciable
alo largo del drama. En la “Vida del conde de Matisio”, [obra que forma parte
del Zeatro del hombre,] Juan de Zabaleta indicaba que “el dinero [. . .] no puede
hazer noble antes de los cincuenta afios™'. En el caso de don Diego, como en
el de Ludovico, conde de Matisio, la riqueza sirve sélo para hacer el mal: para
galantear a damas prohibidas por la ley y para sobornar a criados. A la vez, el ga-
lanteo de don Diego forma parte del proceso de seduccién que para el his-

3. de Zabaleta, Honra..., op. cit., p. 178.
31 Juan de Zabaleta, “Vida del conde de Matisio”, Teatro del hombre, en Obras histéricas,
politicas, filosdficas, y morales, Joseph Texido, Barcelona, 1704, p. 28.
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toriador Renato Barahona tendria que terminar en estupro en esta instancia.
Este proceso consistiria de palabras amorosas, cartas de amor, recados, besos,
abrazos, caricias, regalos, dddivas, prendas, halagos, ruegos, solicitaciones, per-
suasiones, inducciones y, finalmente, perseguimientos®’. Es también significa-
tivo que el cortejo se haga en privado y no en publico. Desde al menos 1528
hasta 1735, fechas de que se ocupa Barahona, el galanteo publico era senal de
que se proponia un futuro casamiento; el privado era indicio de seduccién®.
Como dona Beatriz es moza, las Gltimas consecuencias para ambos habrian
sido nefastas: don Diego seria culpable de estupro, una ofensa criminal de la
época; dona Beatriz perderia su castidad, y se haria inaceptable para don Ber-
nardo o para cualquier otro pretendiente noble. En vista de las circunstancias
econémicas de Beatriz, sus opciones posteriores serfan minimas. Entrar en
un convento requeriria una dote, la cual no tiene. Ingresar en un prostibulo
serfa inaceptable, dada su condicién noble*. Si los desahogos amorosos de
don Diego y dona Beatriz continuaran después de un primer encuentro, Bea-
triz se convertirfa en mujer amancebada® y don Diego en hombre bigamo.
En ambos casos, como nobles, sufririan desdoro. Es curioso notar que segtn

Zabaleta, los individuos que son castigados en edad madura no escarmientan

32 Renato Barahona, Sex Crimes, Honour, and the Law in Early Modern Spain: Vizcaya, 1528-
1735, University of Toronto Press, Toronto, 2003, p. 8.

% R. Barahona, op. cit., p. 7.

% No obstante, el historiador José Deleito y Pifivela, en La mala vida en la Espasia de Felipe
1V, Alianza, Madrid, 1987, p. 31, hace constar que en la época de Felipe IV muchas hijas de
buenas familias se extraviaron por liviandad o mal ejemplo y terminaron convertidas en mere-
trices publicas.

» La mujer amancebada vivia maritalmente con un hombre. Como manceba de don Die-
go, dofia Beatriz se convertirfa en concubina, que constitufa una forma de prostitucién en la
época: el de la meretriz, segtin N. Lujdn, op. cit., p. 116. Las ordenanzas de mancebia de 1621
indican que para poder ejercer la funcién de mancebia, una joven tenfa que ser mayor de 12
afios, haber perdido la virginidad, ser huérfana, de padres desconocidos o abandonada por su
familia, aunque ésta no podia ser noble, como indica J. Deleito y Pinuela, La mala vida..., op.
cit., p. 49. La categoria siguiente serfa la de cortesana (mujer asalariada de cierta categorifa). Las
subsiguientes (ramera, cantonera, buscona) serfan de infima categoria (ibid., p. 43). En la Corte
espafiola habia 800 burdeles abiertos todas las noches (ibid., p. 53) y 300 000 mujeres publicas
durante el reinado del Rey Poeta (ibid., p. 45).
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como los punidos en edad temprana. Sélo la asistencia de Dios hace posible el
cambio en aquellos casos®. Por lo tanto, no la sangre o el linaje de don Diego
sino Dios, por medio de la espectacular aparicién de don Fernando, es quien
hace posible la mutacién en el mal inclinado don Diego.

Parecerfa que la auténtica nobleza de sangre y espiritu en La honra vive
en los muertos permanece oculta en viejos gotosos y pobres y acaso en mozas
vulnerables. Sin embargo, aun aqui hay problemas. En el caso de don Fernan-
do, papel hecho en 1644 por Antonio Mejia, segundo galdn de la compania
de Pedro Ascanio”, se menciona que este caballero es de nobilisima sangre;
no obstante, también ha desperdiciado su fortuna en pleitos y generosidades.
Desde la primera salida de don Fernando en el v. 206, este sefior aparece goto-
so y sostenido por su hija dona Beatriz. Es curioso observar que su enfermedad
sea hereditaria y tenga su base precisamente en la sangre, acosada en estos
casos por un exceso de dcido trico o bilis; éste provendria de la degradacion
de purinas en carne tipica de cristianos viejos como el cerdo, amén de otras sus-
tancias excesivas como el vino y los postres y la falta de ejercicio. En otras pa-
labras, don Fernando sufre de los excesos y desbordes de su clase. Su en-
fermedad es también debilitante y, en este caso, permanente. A diferencia de
los ancianos que demuestran vigor colérico en otras comedias (pensemos en
Diego Lainez, padre de don Rodrigo en la primera parte de Las mocedades del
Cid de Guillén de Castro), don Fernando, de 60 afios, tiene su tinico apoyo en
una pequena, quien es todavia muy moza, “pobre y sin humano arrimo™s. A
la vez, a diferencia de otros galanes o barbas de innumerables comedias dureas
(pensemos en don Diego y don Pedro Tenorio, padre y tio de don Juan en £/
burlador de Sevilla de Tirso de Molina), el noble don Fernando piensa que la
sangre a nadie hizo bueno ni malo, “[. . .] que ese / es un muy vulgar delirio™.
A la vez, a diferencia de cualquier otro noble de comedia, para quien la muerte
no tiene poderio o perjuicio, don Fernando se siente solo y viejo y tiene temor
de morirse. A pesar de su debilidad fisica y disposicién humoral, don Fernan-

3¢ J. de Zabaleta, Dia de fiesta por la tarde, op. cit., p. 475.
7 A. Elejabeitia, “Introduccién”, op. cit., pp. 40-41.

3. de Zabaleta, Honra..., op. cit., p. 78.

3 Idem.
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do trata de defender a su hija cuando oye un tumulto que lo despierta. Sin
embargo, su salida no podria haber sido mds patética: cae, suelta un candil y
mata la luz. A oscuras usa su béculo como espada y es acuchillado incégnita
y mortalmente®. Sélo al final de la tercera jornada, don Fernando, con la
aquiescencia de Dios, sale triunfante en defensa de su hija, a quien vivo no
pudo amparar, pues “la honrra vive en los muertos™!. No obstante, Beatriz,
en la segunda version de la obra, hace hincapié de que es Dios quien en Gltima
instancia defiende su honor.

La auténtica nobleza podria acaso encontrarse en dona Beatriz, aunque,
de nuevo, aqui se encuentran dificultades acaso insuperables. Esta senorita,
fragil y vulnerable como su padre y en ausencia de vdstagos varones, sustenta
a su anciano padre como costurera®. Segtin los criados, es una moza hermosa;
para su padre, es “muger moza y no mui fea, / pobre y sin humano arrimo™®.
A pesar de sus precarias circunstancias econémicas, dona Beatriz es feliz en
pensar que es “noble concepto nacido™* de la sangre de su padre y en atender
a éste en sus menesteres. Como hija obediente, Beatriz parece estar dispuesta a
casarse con don Bernardo, hombre a quien no ama pero que ha sido designado
por su padre como esposo, por ser éste hombre muy noble aunque no rico. Por
otro lado, dona Beatriz tiene interés en don Diego Girén, antes y aun después
de enterarse de que es hombre casado. Al encontrarse con él en la calle, ella
acepta la sugerencia de don Diego de retirarse a un sitio més privado para ha-
blar. También expresa el deseo de ser su esposa y, por amor, acepta el obsequio

de don Diego de una sortija de diamantes,” en refutacién a los deseos de su

# Segtin J. Deleito y Pifwuela, La mala vida..., op. cit., p. 89, los asaltos y crimenes nocturnos
eran cosa cotidiana en la época y no habia manera de impedirlos.

#7. de Zabaleta, Honra. .., ap. cit., p. 198.

% Fista serfa una actividad tipica de la época para una mujer de esta clase, segiin J. Deleito y
Pinuela, La mujer. .., op. cit., pp. 99 y 101.

#]. de Zabaleta, Honra. .., ap. cit., p. 78.

“ Idem.

# Acaso se pudiera juzgar negativamente a dofia Beatriz por esta supuesta falta de pudor. No
obstante, el teatro de Zabaleta es més realista que el de Calderén y sus continuadores. Desde
el siglo xv1 en adelante, los viajeros extranjeros se admiraban de la libertad y locuacidad de las
espafiolas (véase M. Defourneaux, op. cit., p. 145). Las espafiolas tenfan también la reputacién
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padre. Indiscutiblemente, nunca acepta los regalos de don Bernardo, los cua-
les son mds humildes. Después de una peripecia, Beatriz se encuentra en casa
de dofa Leonor, esposa de don Diego. Ahi, dofa Beatriz se presenta en forma
totalmente vulnerable, con una banda y muletilla, como su padre. Aunque
tiene la entereza para advertirle a don Diego que la olvide, pues es hombre
casado, en un aparte, Beatriz muestra su lado humano e indica que sigue te-
niendo interés en él: “(A tan amantes azentos / el corazén se me parte[)]”“¢. Su
honor, empero, le impide hablar con ¢l ahora: “Y perdonad que asi os trate,
/ que lo a menester mi honor”; “(Entre mi amor y mi honor / es mi honor
el que mds vale)”*. A diferencia de otras damas que ocultan los peligros a su
honestidad (pensemos sélo en la Mencia de £/ médico de su honra de Calderén),
dona Beatriz le cuenta a su acongojado padre la osadia de don Diego. Al mo-
rir don Fernando, Beatriz le reitera a don Diego que desista de verla: “porque mi
honor [vuestras visitas] no desdoren™. Al estar a punto de ser violada, Beatriz
permanece firme en su defensa de honor y resiste a su agresor, pidiendo ayuda
de su difunto padre. Pareceria que dona Beatriz no es una persona interesada,
pues no se inmuta al saber que don Bernardo ha heredado un mayorazgo. Sélo
al final, en la primera versién, sorprende el hecho de que dona Beatriz acceda
a casarse con don Bernardo, no por amor ni por obediencia paterna sino “[...]
por salir / de una vez de tantos riesgos™’, algunos iniciados por ella. Este
insélito final, acaso por haber sido silbada la obra, fue reemplazado por el de
una Beatriz que decide entrar en un convento: “Pues Dios defiende mi honor

/ las paredes de un convento / desde oy le guardardn™'. Cualquiera de los dos

de ser pedigiienas, como indica N. Lujdn, gp. cit., p. 107. Aunque dofia Beatriz no le pide nada
a don Diego, el hecho de que tanto él como don Bernardo le obsequien regalos responderia a
una prictica comun de la época. No obstante, el que ella acepte los regalos de un pretendiente y
no de otro serfa aqui indicio de aceptar también al dador de tales finezas. No significarfa interés
de su parte independiente del carifio hacia el donador.

7. de Zabaleta, Honra. .., ap. cit., p. 132.

7 Idem.

 Ibid, p. 139.

9 Ibid,, p. 177.

50 J. de Zabaleta, Honra..., op. cit., p. 205.

5! A. Elejabeitia, “Introduccién”, op. cit., p. 62.
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finales, empero, demostrarfa que la honra no puede mantenerse en los vivos,
especialmente si son jovenes, vulnerables, pobres o simplemente humanos.

Si Avin vive la honra en los muertos, w Honrados viven los muertos, como su-
gieren las alternantes referencias catalogréficas de esta obra, el honor, como
lo definiria Zabaleta en El dia de fiesta por la manana, residiria, en su forma
corpérea y espiritual, sélo acaso en don Bernardo, el caballero pobre enamo-
rado de dofa Beatriz. Este papel fue desempenado originalmente por Lorenzo
de Prado, tercer galdn de la compania de Pedro Ascanio™. Antes de que don
Bernardo aparezca en escena, los criados de don Fernando opinan que aquél es
un viejo lindo pelén que no tiene un real. Don Fernando, sin embargo, acepta
a don Bernardo como futuro esposo de su hija por ser éste muy noble aunque
no sea rico. Ademds, estd a punto de heredar un mayorazgo muy grande. Si
bien don Bernardo le ofrece finezas y humildes regalos a dofia Beatriz, ésta,
por falta de afecto, los desdefa, no los acepta o aun los rompe. Don Bernar-
do, sin embargo, sigue constante en su carifio por ella y hasta se culpa a si
mismo por lo médico de su obsequio. Esto no impide, obviamente, que se
le parta el alma: “en sus pedazos hiziste / pedazos mi corazén”. Como buen
amigo, don Bernardo asiste a don Diego en su lidia de toros, aunque éste serd
después rival de aquél (todo lo contrario de los nobles envidiosos que causan
la muerte del héroe en E/ caballero de Olmedo de Lope de Vega). Cuando el
impertinente Alonso pierde las calzas por culpa de un toro, don Bernardo le
obsequia un vestido suyo, hecho que no hace cambiar la opinién del sirviente
sobre este senor. Después de heredar su mayorazgo, don Bernardo no usa
su nuevo poder econémico para tentar a dofia Beatriz; en efecto, ni siquiera
menciona el hecho hasta el final del drama, cuando se lo ofrece a ella después
de darle la mano. Don Bernardo es un hombre constante y paciente, quien
siempre estd presente cuando mds lo podria necesitar la esquiva dofia Beatriz.
Sien la primera versién de la comedia don Bernardo obtiene a la dama a quien
él honorablemente quiere, en la segunda transcripcién don Bernardo acepta de-

corosamente la decisién de dofa Beatriz de entrar en un convento. En esta

52 Ibid., pp. 40-41.
53 ]. de Zabaleta, Honra..., op. cit., p. 141.
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adaptacién, don Bernardo recibe la distincién de ser el personaje que pone
cierre al drama.

Como hemos visto, el concepto del honor en el teatro de Juan de Zabaleta
no parece estar basado exclusiva o necesariamente en la sangre. Como indica el
propio don Fernando, “[. . .] ese / es un muy vulgar delirio”*. Tampoco se en-
cuentra en la riqueza material o en los mayorazgos heredados, como demues-
tran tan claramente los ejemplos de don Diego, dofia Leonor y don Bernardo.
Tampoco se halla en la pobreza material, como demuestran los corrompidos
criados Alonso y Andrea. El verdadero honor se encuentra esencialmente en
la virtud y, definitivamente, en los actos ejemplares de los individuos. Don
Fernando y dofia Beatriz son individuos de sangre noble y, por lo tanto, ho-
norables. Sin embargo, el primero desperdicié su herencia y puso en peligro
el honor y el futuro de su hija. La segunda se mantuvo firme en defensa de su
castidad pero puso en peligro su honor y causé indirectamente la muerte de
su padre. No son por lo tanto cabalmente nobles, al menos en espiritu. El 4ni-
co ejemplo en esta obra de un individuo integramente honorable y virtuoso es
el de don Bernardo, un hombre que nace con sangre ilustre aunque es pobre,
pero cuyas hazafias (proteger a Alonso, ayudar a Diego y mantener a Beatriz)
le otorgan la palma victoriosa al final al recibir, primero, un mayorazgo que
le saque de penurias y, segundo, la dama a quien ama, al menos en la primera
version del drama. En la segunda versidn, se le otorga el honor de poner fin al
drama, el cual reitera el titulo de la obra.

Por lo tanto, si La honra vive en los muertos, Avin vive la honra en los muertos,
u Honrados viven los muertos, inicamente el ejercicio de la virtud haria posible
que la deshonra muriera en los vivos. Sélo asi los personajes dramdticos de
Juan de Zabaleta se podrian mantener honrados, felices, ricos y sanos, tanto

en esta como en otras comedias de este excepcional autor.

% Ibid., p. 78.
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que del ver viene el oir,
y de las locas palabras
vienen las infames obras.

Lope de Vega, Peribdnez y el Comendador de Ocana'.

El teatro como fenémeno de comunicacién se construye por la superposicion
de signos que configuran un sistema donde sus componentes se mueven en
multiples direcciones: de lo escrito a lo visual, a lo auditivo, sin que este reco-
rrido siga siempre la misma ruta. En mi epigrafe, los versos de Lope de Vega
muestran que la sucesién de signos verbales alterna con la simultaneidad de
los visuales para conformar una sola accién, un todo. No obstante, el lugar
fisico que asume la funcién de soporte de la accién dramdtica determina las
posibilidades escénicas de ésta.

El despliegue escénico desarrollado en el teatro espafiol durante los Siglos
de Oro no sélo ofreci6 a su publico especticulos compuestos por una am-
plia gama de recursos visuales y sonoros; sino también un sinfin de dudas
para lectores, espectadores y criticos contemporaneos en la tarea de descifrar
la evolucién, estrategias, recursos y la materializacién de las representaciones

dureas. La informacién disponible estd constituida por documentos histérico-

''Ed. de Juan Marfa Marin, Cdtedra, Madrid, 1979.
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literarios que se relacionan con el hecho teatral y por lo que la critica ha venido
nombrando ‘sociologia del teatro’: censuras, catdlogos, licencias, contratos,
grabados, vestigios arquitecténicos de corrales de comedias y, sobre todo, los
mismos textos.

En el caso particular de Lope de Rueda contamos con escasos testimonios
sobre su praxis dramdtica. La tarea entonces es hacer uso de la documentacién
conservada para sustentar y formular hipétesis. En este ensayo el objeto de es-
tudio es la comedia Eufemnia, de la cual he seleccionado algunos pasajes® donde
las indicaciones o marcas inscritas en los didlogos me permitirdn reflexionar
sobre una posible representacion.

La mayoria de los estudios que se ocupan de las condiciones de represen-
tacién se centran en ejercicios dramdticos destinados a corrales o a salones
cortesanos. La suma de acotaciones, por un lado, y las indicaciones del autor
dentro de la interlocucién de los personajes, por otro, permiten que el in-
vestigador lea las obras mds o menos consciente del espacio fisico que les dio
cabida. Caso contrario el de las manifestaciones dramdticas de los primeros
dos tercios del siglo xv1, donde la escasez de acotaciones subraya el valor de
las marcas de espacialidad contenidas en la interaccién de los personajes. El
modelo didascilico, desarrollado por Alfredo Hermenegildo, me ha permitido
clasificar estas marcas para después reintegrarlas al conjunto, y asi formular
una hipétesis sobre su ejecucién en escena. Las didascalias, sean enunciati-
vas, motrices o icénicas son, segin Anne Ubersfeld?, signos que denuncian el
contexto de la comunicacién, modifican el sentido del didlogo y constituyen

mensajes autdnomos.

2 El andlisis completo de la obra forma parte de mi tesis de licenciatura (Reconstruccion Es-
cénica de “Eufemia” en Tiempos de Lope de Rueda, Tesis de Licenciatura, Universidad Auténoma
Metropolitana, 2005, Ciencias Sociales y Humanidades, Universidad Auténoma Metropolita-
na, México, 2006, “http://publish.uwo.ca/~cmontiel/resume_archivos/Tesis-Completa.pdf”),
asesorada por el Dr. Gustavo Illades, de la Universidad Auténoma Metropolitana, donde se
puede consultar una bibliografia més detallada.

3 Alfredo Hermenegildo, “Los Signos Condicionantes de la Representacién: El Bloque
Didascdlico”, en Critical Essays on the Literatures of Spain and Spanish-America, ed. de Luis
Gonzdlez del Valle y Julio Baena, Society of Spanish and Spanish-American Studies, Boulder,
Colorado, 1991, pp. 121-31; Anne Ubersfeld, Semidtica Teatral, Cdtedra, Madrid, 1989.
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En octubre de 1566, el impresor y librero Juan de Timoneda publicé la
edicién péstuma de Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles del excellente
poeta y gracioso representante Lope de Rueda. Afio y medio antes el comediante
ya habia otorgado testamento en la ciudad de Cérdoba, donde finalmente fue
enterrado. La fecha exacta de su muerte es una incégnita que vacila entre estos
dos anos; no asi la de su nacimiento, la cual amplia el margen y oscila entre
las dos primeras décadas del siglo xv1.

La reconstruccién biogréfica del comedidgrafo sevillano ha dado quehacer a
criticos e historiadores quienes, entre propuestas, atribuciones e investigacién
de archivo, han configurado una cronologia imprecisa en cuanto a datos per-
sonales, pero sugestiva y reveladora en aspectos laborales. Es precisamente esta
informacién la que ha dejado al margen, desde hace tiempo, la visién romdntica
e idealizada, quizd inaugurada por Cervantes, de un Lope de Rueda yendo de
plaza en plaza junto con su compania en bisqueda de unos cuantos maravedies.

A fin de cuentas, el estudio y la obra ruediana son los que realmente se han
beneficiado. Las ediciones criticas de Fernando Gonzilez Oll¢, la del mismo
Alfredo Hermenegildo, que es la que utilizaré, y la de José Luis Canet Vallés
son el mejor ejemplo®. Asimismo, una importante contribucién ha sido la
proximidad del autor con los origenes del teatro profesional’. Todos ellos con-
forman un corpus tedrico que va trazando una revalorizacién de la produccién
de Lope de Rueda.

Como muestra de su vida laboral, me detengo en dos documentos que
enmarcan su actividad teatral. Primero, un contrato presentado por Celestino

Lépez Martinez en su estudio sobre teatros y comediantes sevillanos del siglo

* Lope de Rueda, Pasos, ed. de Fernando Gonzdlez Oll¢, Cdtedra, Madrid, 1981; Las cuatro
comedias, ed. de Alfredo Hermenegildo, Cdtedra, Madrid, 2001; Pasos, ed. de José-Luis Canet-
Vallés, Castalia, Madrid, 1992.

> Entre los mds destacados: Eugenio Asensio, Itinerario del Entremés desde Lope de Rueda a
Quirniones de Benavente, Gredos, Madrid, 1965; Leticia Garcia-Sierra, “Sociedad y Persona-
jes en los Pasos de Lope de Rueda”, Memoria de la palabra. Actas del VI Congreso de la AISO
2002, ed. de Ma. Luisa Lobato y Francisco Dominguez, Iberoamericana-Vervuert, Frankfurt
am Main-Madrid, 2004, t. I, pp. 853-62; Ignacio Arellano, “Un Texto de Lope de Rueda: Ma-
drigalejo, Molina y el Alguacil en el Paso Cuarto del Registro de Representantes”, Bulletin of the
Comediantes, 57:1 (2005), pp. 165-72.
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xv1, donde se lee que el comedidgrafo se compromete con el gremio de los
Odreros y Corredores de vino a representar en el dia del Corpus Christi el
auto de la Asuncién en dos carros. El texto dice: “segtin y como se hizo el ano
pasado del Senor de 1542, o mejor si pudiere, todo a mi costa, poniendo la
gente, ropas, dngeles, cantores, la cera que llevardn los Apédstoles encendida
y una cama con su cortina, por precio de 26 ducados de oro™. En segundo
lugar, estdn unas notas de 1561 procedentes del Archivo de Simancas recogi-
das por Emilio Cotarelo en donde: “consta haberse pagado 4 Lope de Rueda
cien reales cada vez por haber representado comedias™. Dicha actividad se
llevé a cabo en la corte madrilefia para la familia real. Estos testimonios, y no
olvidemos el pleito legal que la compaiia de Rueda gana en demanda por el
pago de sus servicios, o el testamento del autor, trazan una vida ligada a un
oficio, a un ejercicio que sabe adaptarse a distintas demandas, a representacio-
nes religiosas o profanas, a espacios abiertos en plazas o cerrados en la corte, a
fastos puablicos o privados.

Ahora bien, antes de pasar a la obra hace falta considerar la intervencién del
editor. Juan de Timoneda explica sus enmiendas en la “Epistola satisfactoria”
y en la “Epistola al considerado lector”. En ellas detalla su labor: ordena las
obras que el autor nunca pensé imprimir, las reescribe, elimina reiteraciones
y anade nuevos elementos. Francisco Florit Durdn explicé que la censura se
impuso en obras donde hay mixtura de lo sagrado con lo profano, como per-
sonajes del estamento eclesidstico difamados o ridiculizados. As, las siguientes
palabras de Timoneda quedan contextualizadas: “se han quitado algunas cosas

no licitas y malsonantes, que algunos en vida de Lope havrdn oydo™; ya que el

¢ Celestino Lépez-Martinez, Teatros y Comediantes Sevillanos del Siglo xvi; Estudio Docu-
mental, Imprenta Provincial, Sevilla, 1940, p. 10. En otro documento firmado en el mismo
afio (1543), Rueda se compromete a “hacer en un castillo, conforme desea el Mayordomo del
gremio de los Sederos, el Auto sacramental del Seno de Abrahdn, ‘en que estén ocho personas,
el uno Abrahdn, el otro Ldzaro y seis 4nimas, por el precio de ocho ducados oro que me habeis
de pagar la vispera de Pascua del Espiritu Santo”™ (idem).

7 Emilio Cotarelo-Mori, “Prélogo” a Lope de Rueda, Obras, RAE, Madrid, 1908, s. n.

8 Francisco Florit-Durdn, “Las Censuras Previas de Representacion en el Teatro de Rojas
Zorrilla”, XIIT Congreso de la arrenso. Ciudad de México, 15 al 18 de octubre de 2007, El Colegio
de México-Universidad Auténoma Metropolitana.
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objetivo era uno: “yrlas a hazer leer al thedlogo que tenfan diputado para que
las corrigiesse y pudiessen ser impressas, y por fin y remate el depésito de
mi pobre bolsa™. La identificacién de la mano de Timoneda es oscura y, sin
embargo, debe ser considerada al momento del anilisis de cualquier obra rue-
diana'’. A mi entender las enmiendas no son sustanciales; lo que se persigui6
fue la licencia y, sobre todo, la venta del libro a un mercado que demandaba
las obras ya conocidas.

Quizé el valor de su tarea no resida s6lo en la correccidn, sino en la adapta-
cién del cuaderno de direccién —o lo que sea que Timoneda haya tenido por
original— a un nuevo texto destinado a un publico emergente lector de teatro.
Esto implica que algunas didascalias no sean de Lope de Rueda, sino una labor
mis de su editor.

La Comedia Eufemia, escrita en prosa, fue impresa al principio de Las
cuatro comedias y dos coloquios pastoriles''. La edicién de 1567 ofrece en el
interior y con portada propia las distintas obras del dramaturgo repartidas
de dos en dos.

La comedia en cuestién forma el par con Armelina. Estructuralmente
cuenta con la némina de personajes, el introito y ocho escenas. A pesar de
la reiteracién temdtica de los hermanos separados, que Rueda utiliza en otras
comedias, José Moreno Villa comenta que Eufemia es “la de mds empefio y
menos primitiva porque en ella maniobra una pasién de segundo plano, ocul-

ta, la envidia”'?. Sobre la funcién y caracteristicas del par de entremeses, en la

0 Ibid.

' Véase el estudio de Fernando Gonzédlez Ollé sobre catalanismos y valencianismos presen-
tes en el texto (“Catalanismos e Intervencién de Timoneda en las Comedias de Lope de Rueda”,
Actas del Cuarto Congreso Internacional de Hispanistas. Celebrado en Salamanca, Agosto de 1971,
t. I, ed. de Eugenio de Bustos Tovar, Asociacién Internacional de Hispanistas, Salamanca, 1982,
pp- 681-94).

" El titulo completo es Las quatro comedias y dos Cologuios pastoriles del excellente poera, y
gracioso representante Lope de Rueda. Dirigidas por loan Timoneda al Illustre Sesior don Martin de
Bardaxin, a quien vida y salud desea, como menor criado. Impressas con licencia, y privilegio real
por quatro anos. Véndense en casa de loan Timoneda. Valencia, Juan Mey, 1567.

12 José Moreno Villa, Los autores como actores y otros intereses literarios de acd y de alld, Méxi-
co, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 211.
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escena segunda y séptima no hay mucho que afiadir, ya que se adecuan a la
perfeccion a lo expuesto por Abraham Madronal'.

La comedia representa la crisis que provoca una inesperada partida. Leo-
nardo y Eufemia se separan tras la decision del hermano mayor de emprender
un viaje. Una vez cumplido su deseo, conoce a Valiano, sefior del lugar, y se
convierte en su secretario. Leonardo es interrogado por su sehor sobre la ho-
nestidad y crianza de su hermana, y queda ella enaltecida y Valiano entusias-
mado. Tiempo después, Eufemia, preocupada por la falta de comunicaciéon
con su hermano, conoce a una gitana, quien predice el gran riesgo que corre
un ser querido. Mientras tanto, Paulo, criado de Valiano, le cuenta a su senor
que el extranjero miente, pues él ha dormido con la hermana de Leonardo y
puede probarlo. El secretario, por tanto, es condenado a muerte y envia una
carta a su hermana acusdndola por su deshonestidad. Sin embargo, Eufemia
intuye la traicién, decide hacer el viaje para aclarar las cosas, salva a Leonardo
y condena al verdadero traidor.

A lo largo de la comedia existen cuatro tipos de didascalias explicitas:

1) Identificacién y clasificacién de los personajes en la némina inicial de
la obra y en las néminas de las ocho escenas. Reproduzco, integra, la némina

inicial de la comedia:

muy exemplar y graciosa, agora nuevamente
compuesta por Lope de Rueda, en la cual se
introduzen las personas baxo escriptas:

LEONARDO, gentilhombre. VALIANO, sefior de baronfas.
EUFEMIA, su hermana. VALLE]JO, lacayo.

MELCHIOR ORTIZ, simple. GITANA.

XIMENA DE PENALOSA, vieja POLO, lacayo.

PAULO, anciano, criado. EULALLA, negra.

CRISTINA, criada de Eufemia. GRIMAL[D]o0, paje (74).

'3 Abraham Madronal, “Comicidad entremesil en las comedias de Rojas, Moreto y otros”,
en XIII Congreso de la ArTeNso. Ciudad de México, 15 al 18 de Octubre de 2007, El Colegio de
México-Universidad Auténoma Metropolitana.
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La némina de personas', al principio de la obra o de la escena, atribuye a cada
cual un rol social u oficio que se reitera cuando alguien interviene en escena.
La informacién que se duplica controla las relaciones interpersonales en el
tejido social de la comedia. Estas distinciones crean espacios dramdticos que
diferencian a grupos sociales opuestos: los que mandan y los que sirven. Serd la
invasién e interseccién de unos y otros las que generen la accién y situaciones
cémicas. Ademds, la pertenencia a tal o cual sector debe concordar con la apa-
riencia fisica de cada interlocutor; es decir, estas didascalias fijan y distinguen
el vestuario y desenvolvimiento de cada uno.

2) Identificacién de los personajes al frente de los parlamentos. Esta redun-
dancia confirma y regula el orden de aparicion de los interlocutores al inicio
de cada intervencién. La tabla general de los doce personajes inscritos en las
diferentes escenas se muestra en el cuadro 1.

La identificacién social de la némina inicial se repite en cada escena, ex-
cepto en tres ocasiones; curiosamente, en quien inicia el conflicto (Paulo) y
en la pareja que lo soluciona (Eufemia y Cristina). Ademds, estos tres carac-
teres tienen mayor nimero de intervenciones a lo largo de la pieza: cuatro
cada uno, tres en la misma escena. Las variantes indican dos funciones del
personaje: una, en relacién con los demds; y otra, que especifica su condiciéon
social o cualidad fisica. El caso de la Gitana, tnico personaje innominado, es
distinto; su proceder, al menos en un principio'®, responde a un rol codificado
que pertenece al discurso social dominante del siglo xv1 y a una basqueda de
estandarizacién que afecté a la cartografia, calendarios, tipos de imprenta,
biblias y personajes tipo.

La representacién de Eufemia requiere de, por lo menos, cinco actores, ne-

cesarios en la primera, quinta y tltima escenas. No obstante, tal cantidad difi-

14 Cabe sefialar que a los personajes se les nombra como “personas”; esto puede indicar una
sinonimia entre los dos términos, una voluntad por imprimir un sentido de veracidad a la obra
y a sus interlocutores o un inminente sentido de la representacion apoyado en el significado de
“persona” en latin: ‘mdscara’, ‘actor’.

!> Hébil con la palabra y experta en el hurto y burla, este personaje también funciona como
deus ex machina. Su intervencion anuncia la desgracia. Sus didlogos descifran la intriga central
de la comedia. Es la alegoria burlesca del mensajero divino que interviene y modifica el desti-
no de los seres humanos.



Cuadro 1

Melchior Ximena
Leonardo Eufemia . ) Paulo Cristina Valiano Vallejo |  Gitana Polo Eulalla | Grimaldo
Ortiz Peralosa
Noémina Gentil- anciano, criada de Serior de
inicial hombre su hermana simple vieja criado Eufemia baronias lacayo — lacayo Negra paje
Escena I Gentil- Dama simple vieja — moga — — — — — —
hombre
I — — — — — — — lacayo — lacayo — paje
I Gentil- — simple - anciano, — — — — lacayo — —
hombre criado
v Gentil- — — — — — Sr. de lacayo — — — —
hombre baronias
\Y% — Dama — — anciano moga Sr. de una — — —
baronias gitana
VI --e- Dama simple — anciano moga — — — — — —
VII — — — — — — — — — lacayo Negra —
VIII — Dama — — anciano moga St. de lacayo — — — —

baronifas
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Cuadro 2
ler. actor 20 30 4to 5t0 6to
Escena I Leonardo Eufemia Melchior Ximena Cristina

I Vallejo Polo Grimaldo

111 Leonardo Melchior Polo Paulo

v Leonardo Vallejo Valiano

\% Gitana Eufemia Valiano Paulo Cristina
VI Eufemia Melchior Paulo Cristina
VII Eulalla Polo
VIII Eufemia Vallejo Valiano Paulo Cristina

culta el desarrollo de la obra debido al rdpido cambio de espacio y a la pronta
aparicion de distintos personajes en escenas sucesivas. Por lo tanto, propongo
la participacién de seis actores. Esta cantidad concuerda con el ndmero pro-
medio que conformaba una compafia teatral a mediados del siglo xv1*’. En el
caso de Rueda, se sabe que viajaba con tres o cuatro comediantes y que el resto
se contrataba en la ciudad donde se montaba la representacion. El cuadro 2
distribuye los diferentes papeles que cada actor puede interpretar.

Este cuadro no presta atencién al género de los actores, ya que papeles
femeninos interpretados por hombres, y viceversa, eran y contintian siendo
detonadores de risa. En cambio, contemplo el tiempo en que cada actor tarda
en salir a escena y en su cambio de vestido.

3) Introito. Otro tipo de didascalia explicita es el introito que funciona

como una especie de argumento dirigido a los auditores.

AUTOR, QUE HAZE EL INTROITO
En un lugar de la Calabria, auditores, hubo dos hermanos de ilustre sangre,
nascidos un varén y una hembra. El varén, que Leonardo se llama, determi-
nado de ver tierras estranas, de Eufemia, su hermana, se despide. Donde, de

' Hermenegildo indica que, en la Comedia de los engariados, los catorce personajes anuncia-
dos en la némina inicial “estdn cuidadosamente distribuidos para que el mismo cémico pueda
asumir varios papeles” (“Introduccién” a Las cuatro comedias, op. cit., p. 43).
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lance en lance, en casa de Valiano, sefior de baronias, viene a parar. El cual
a Leonardo rescibe en su servicio y haze uno de los principales de su casa. Si
escuchan el fin de nuestra poética fibula, verdn, por envidia urdido, un caso
assaz peligroso. Pero la divina Providencia, remediadora de semejantes tratos,
da orden de suerte que, estando en el mayor peligro de todo, acaba en fin
prospero y alegre. Et valete. (75)

El primer espacio dramdtico o de ficcién corresponde a un punto indetermi-
nado del sur de la Peninsula italiana. El origen de los nobles hermanos y el del
propio argumento proceden del mismo lugar. Cotarelo ya habia advertido con
certeza que “nada de original tiene Rueda en cuanto 4 la invencién de sus co-
medias; todas estdn, al parecer, tomadas del italiano”"’. En un contexto donde
la imitacién es el modelo, lo que se intenta es renovar las fuentes y hacerlas
accesibles al publico espanol.

4) Acotacién. El cuarto tipo de didascalia explicita es el que estd escrito
fuera de los didlogos. Son 6rdenes precisas que conforman las acotaciones
escénicas. El teatro de Rueda, en general, carece de estas marcas. Eufemia es la
obra que presenta més: dos. La primera es: “Carta de Leonardo para Eufemia”
(113), con lo que se justifica la lectura y la presencia de un objeto: la carta.
Con la segunda: “Canta la negra” (117), se anuncia, de nueva cuenta, una
accién seguida de unos versos en el particular lenguaje del personaje.

Ahora bien, en cuanto a las didascalias implicitas hay tres categorias. En
realidad, esta delimitacién es flexible, ya que una puede compartir las caracte-

risticas de otra. La comedia estd llena de ellas y sélo presentaré una seleccion:

1) Enunciativas. Segin Alfredo Hermenegildo son las que “decretan las
formas de enunciar previstas en el programa que gobierna la vida dramdtica
de los distintos personajes”'®. Si Eufemia en la escena final se dirige a Valiano

como “Sefior ilustre” y prosigue: “estrangera soy, en tu tierra me hallo, justicia

7 Cotarelo, ap. cit., n. 55.

'8 Hermenegildo, “Los Signos de la Representacién: La Comedia Medora de Lope de Rue-
da”, El Mundo del Teatro Espariol en su Siglo de Oro: Ensayos Dedicados a John E. Varey, ed. de J.
M. Ruano de la Haza, Dovehouse, Ottawa, 1989, pp. 161-176; p. 168.
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te pido”, estd afirmando su estatus social y el de su interlocutor; a su vez, con-

diciona la forma en que éste contestard:

D’esso huelgo yo infinitissimo que esté en mi mano hazeros algtin favor, que,
aunque no fuesse mds que ser estrangera, vuestro arte y buen asseo provoca a
cualquiera hazeros todo servicio. Assi que demandad lo que quisiéredes, que

cuanto a la justicia que pedis nada se os negard. (117)

Ademds, la protagonsita debe presentarse con ropa de viaje y asi corroborar

su travesia.

2) Motrices. Se refieren a entradas y salidas de los personajes, asi como des-

plazamientos en escena y gestos:

a)

b)

©)

Entradas y salidas. Al inicio de la obra, Eufemia entra a escena mientras
Leonardo ordena a Melchior: “Calla un poco, que tu sefiora sale, y
éntrate” (79). Las entradas y salidas son controladas desde los didlogos
de los personajes. Esta didascalia implicita servird como modelo para el
resto de la obra, en la que podemos identificar tres variantes: un perso-
naje anticipa la entrada de otro; un personaje anuncia su propia retira-
da; y, por tltimo, un personaje solicita la incursién o salida de otro.
Desplazamiento o movimiento. En la tercera escena Leonardo se despide
para ir al encuentro de Valiano. Instantes después, aparece Paulo, quien
pregunta por el extranjero: “;Has habido noticia d’este gentilhombre
que vo buscando por la villa?”, a lo que el lacayo responde: “An agora
se va de aqui derecho a palacio por habelle dado aviso que van en busca
suya® (94). Para ser més claro, debe sefialar a Leonardo, que se aleja
pero no sale de escena.

Gestos. Entre ellos hay dos subcategorias de didascalias. La diferencia
entre las dos, ejecutivas o deicticas, no es muy clara, ya que ambas
funcionan como 6rdenes donde los personajes, su comportamiento o
postura, asi como los objetos con los que interactian, deben referirse
y estar en concordancia con lo que dicen. En el primer entremés de la
comedia existe una rifia, no sélo verbal, donde interviene un tercero,

quien recibe los golpes o sirve como mediador entre las dos partes en
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conflicto. En este caso, Polo intenta que el fanfarrén Vallejo entre en
razén y trata de evitar la pelea. Su ubicacién respecto a los otros coin-
cide con su funcidn; es decir, Polo estard siempre en medio de Vallejo y
Grimaldo. Cuando el fanfarrén se alista para la pelea, es Polo quien lo
acondiciona para tal efecto: afloja y aprieta las piezas que su compafero
Vallejo ordena hasta que se dan cuenta de que falta el amuleto, sin el
cual el lacayo no rifie. Este mismo pasaje configura la vestimenta del

personaje:

VaLLEjo. —Senor Polo, afléxeme vuessa merced un poco aquestas ligagam-
bas.

Poro. —Aguarde un poco, sefor Grimaldo.

VALLEjO. —Agora apriéteme aquesta estringa del lado de la espada.

Poro. —;Estd agora bien?

VALLEjO. —Agora métame una némina que hallard aqui al lado del cora¢én.
Poro. —No hallo ninguna.

VaLLEjo. —;Qué no traigo ahi una némina?

Poro. —No por cierto.

VALLEjo. —Lo mejor me he olvidado en casa debaxo de la cabecera del almo-
hada y no puedo refir sin ella. Espérame aqui, ratoncillo (88).

3) Las icdnicas. Son las que organizan la disposiciéon material del espacio es-

cénico, la apariencia de los personajes y la presencia de objetos. Para su estudio

podemos dividirlas en tres clases:

a) Senalamiento de objetos. La veracidad de la historia de Paulo depende

de lo que presenta como prueba:

Pauro. —En fin, que ella me dio para que me pusiesse en el sombrero o en
la gorra un pedago de un cabello que le nasce del hombro izquierdo en un
lugar grande. Y por ser senales que el sefior su hermano Leonardo, y tu muy
privado, no puede negar, acordé de traello. Veslo aqui (104-5).

Este recurso cémico, que la dama ofrecié para adorno del sombrero, se

acenttia ain mds con la presencia en escena de algo que represente un
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manojo de cabellos que Paulo utiliza como evidencia ante Valiano y,
sobre todo, ante el puablico.

Vestuario y apariencia. Como ya hablé sobre la fijacién de vestido, aho-
ra me ocupo de la configuracién fisica de un personaje. Los insultos o
motes con los que uno agrede a otro no sélo generan comicidad entre-
mesil, sino también son la clave para la reconstruccién de la apariencia
del interlocutor. Melchior Ortiz, por ejemplo, encarna la figura del
bobo y sobre él van dirigidos varios insultos que comparten al menos

dos campos semdnticos: obesidad y torpeza (cuadro 3).

Cuadro 3

Insulto Obesidad Torpeza

Badajo

Pieza circular con la que se golpea a las cam- Hablador, tonto, necio, gordo de

panas desde su interior. entendimiento.

Cucharén | Instrumento de forma redonda.

Molde de | Un bodoque es una pelota o bola de barro que

bodoques | sirve como municién del arco o la ballesta.

Mostrenco | Sujeto que estd muy gordo o pesado. Ignorante o tardo en el discurrir o apren-

der. Cualquier res que se ha perdido y no

aparece su duefo.

Pailén

Vacia grande o vaso de cobre.

Lechonazo | Animal doméstico.

Azemilén | Mulo de carga grande y fuerte. Asno. Metaféricamente hombrazo tonto.

Asno

Mulo de carga. Persona ruda y de corto entendimiento.

9]

Otra caracteristica de Melchior es el hambre desmedida, como la de los
protagonistas de las novelas picarescas. En la “Escena sexta” Melchior
aparece con diferente atuendo. La caperuza donde lleva la carta de Leo-
nardo hace explicito el uso de una capa que confirma el viaje que ha
realizado hacia la Calabria.

Determinacion de lugar. En el segundo entremés, asi como en todos los
publicados en E/ Deleitoso, el espacio de ficcién es la calle, lugar donde

el contacto entre las clases sociales es posible. Polo entra a escena y
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dice: “Ya estoy a su puerta. Aqui sobre la calle, en este apossento, sé que
duerme”. La separaci6n fisica entre los protagonistas no sélo es clara
porque uno estd dentro y el otro fuera, sino también por la distancia fi-
sica que los ubica en diferentes planos visuales. En el momento en que
Polo se pregunta qué senas hard para que Eulalla salga, escucha el canto
y Polo comenta: “{Qué embebida estd en su musica!”. Esta interven-
cién del lacayo, asi como las cuatro siguientes, estdin enmarcadas por
signos de admiracién, lo cual indica un tono elevado de voz, cercano al

grito, y sugiere que los personajes estén distanciados el uno del otro:

Poro. —;Ah, sefiora Eulalla! No te alteres, que el que te llama no te dessea
sino hazerte todo servicio.

Eurarra. —;Pdrescete vos que so sa bon xemplos a la ventana de un duena
honradas, recogidas, coma yo, fazer aqueya cortesia a taloras?

Poro. —No me debe haber conoscido, jAh, senora Eulalla!

Euraria. —jMalanos para vos! ;Y pdrescete bien a la fija dela hombre honra-
dos fazer cudolete a la puta agenas? (112)

Eulalla especifica su ubicacién: la ventana; sin embargo, la distancia
es mayor, ya que desde ahi no reconoce a Polo, por tanto, es posible
que no se encuentren a la misma altura. El plano elevado resuelve
la escenificacién del paso y justifica el siguiente didlogo del lacayo:
“Oh, pecador de mi! Assémate, sefiora Eulalla, a essa ventana y ve-
rdsme y sabrds de cierto quién soy”. Otra clave importante para jus-
tificar el uso de un balcén es que el reconocimiento de los personajes
se da por la voz y no por la vista. Eulalla pregunta: “;Quién essd ahi?
iJest! O la voz me la miente o sa aqueya que yama mi sinor Pollos”
(112). El investigador José Ma. Ruano de la Haza apunta que el tea-
tro de Rueda “se representaba en un tablado rectangular, montado
sobre caballetes de soporte o sobre barriles erigido debajo del balcén
de la alcaldia o de algtn edificio apropiado™”. Las ilustraciones del

!9 José Maria Ruano de la Haza, “Espectdculos teatrales. Siglos de Oro”, en Andrés Amoréds

y José Ma. Diez Borque (eds.), Historia de los espectdculos en Esparna, Castalia, Madrid, 1999,
pp. 37-68; p. 41.
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final nos dan una idea de los recursos escénicos disponibles en tiem-

pos de Lope de Rueda®.

La breve seleccién de signos, hasta aqui presentados, muestra el potencial
dramitico contenido en Eufemia. Su origen se encuentra en un complejo en-
tramado de elementos motivados por la combinacién de distintas précticas
escénicas” y el cambio o la evolucién que esto representa, por la oferta y la
demanda, por la conservacién de un modus vivendi dependiente de cualquier
sector social con posibilidades econdmicas y por la fijacién de un espacio ex-
clusivo para el especticulo. El andlisis busca empatar la investigacién histérica
con una propuesta de representacién. Su puesta en escena debe reconstruir
no s6lo el arte teatral de mediados del siglo xv1, sino una visién de mundo de
aquella sociedad... pero hasta aqui mis letras, que como dice Eufemia: “Di,

acaba ya, que no es tiempo de estar tanto gastando palabras”.

% La primera imagen es la portada de la comedia Volpone or the fox, del dramaturgo inglés
Ben Jonson (7he Works of Ben Johnson. In Six Volumes. Adornd with Cuts [1617], Gale Group,
London, Eighteenth Century Collections Online, 2004, t. II, p. 114); la segunda es un detalle
del grabado Temperance del pintor Peter Bruegel el viejo (H. Arthur Klein, Graphic Worlds of
Peter Bruegel the Elder, Dover, New York, 1963, p. 245); por ultimo, presento mi dibujo de un
tablado.

2! Véase el estudio de Juan Oleza (“Hipétesis sobre la Génesis de la Comedia Barroca y
la Historia Teatral del xv1”, en Zeatro y Pricticas Escénicas I: El Quinientos Valenciano, coord.
Manuel Diago, Institucién Alfonso el Magndnimo, Valencia, 1984, pp. 9-41) y en particular lo
que €l describe como ‘practica escénica populista’.
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PEDRO CALDERON DE LA BARCA






De la “Comedia famosa” a 1a “Gran comedia”
Maviana sera otro dia.
Las modificaciones de Vera Tassis

Aurelio Gonzélez
El Colegio de México

La comedia de Calderdén Manana serd otro dia fue recogida en la Séptima parte
de comedias, que corregidas por sus originales public Juan de Vera Tassis y
Villarroel en Madrid en casa de Francisco Sanz en 1683. Este volumen contie-
ne las siguientes obras, todas “grandes comedias™: Auristela, y Lisidante, Fuego
de Dios en el querer bien, El sequndo Scipion, La exaltacion de la Cruz, No hay
cosa como callar, Celos aun del aire matan, Marnana serd otro dia, Darlo todo y
no dar nada (ya publicada en la Quinta parte), La desdicha de la voz, El pintor
de su deshonra, El alcalde de Zalamea y El escondido y la tapada. El volumen
publicado por Vera Tassis retine obras interesantes y de buen nivel dramdtico,
asi como de sélida construccién.

Por otra parte, y especificamente refiriéndonos a Manana serd otro dia, la
recepcién de la comedia debe haber sido buena y despertado interés pues an-
teriormente habfa sido publicada en Alcald, en casa de Marfa Ferndndez, a
costa de Tomas Alfay en 1651, en El mejor de los mejores libros que han salido
de comedias nuevas, en Alcald, y poco después en 1653, también en Madrid,
por Maria de Quifiones, a costa de Manuel Lépez. Con el paso del tiempo la
comedia sigui6 atrayendo lectores pues en 1715, Juan Sanz publicé nueva-
mente la parte de 1683 y afos después se incluyé en Comedias, que saca a luz
Don Juan Ferndndez de Apontes, Madrid, Viuda de Manuel Ferndndez, 1760-
1763. Finalmente fue reeditada en Barcelona, en la Imprenta de Carlos Sapera
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en 1766 y por Francisco Surid y Burgada, y en Cérdoba en la Imprenta del
Colegio de la Asuncién.

Aunque es mds dificil rastrear la trayectoria de esta comedia en las tablas,
asi como su éxito, sabemos que fue representada en 1709 en Perti. La dltima
representacién que conocemos, ya en nuestros dias, fue la realizada en el Festi-
val del Chamizal en el 2000 por el Teatro Rodante de la Universidad de Puerto
Rico, dirigido por Dean Zayas. A pesar de la presencia editorial que tuvo en
su época, Marnana serd otro dia es una comedia que ha merecido muy poca
atencién de la critica contempordnea’.

Manana serd otro dia es una comedia que obedece a principios probados
que tienen gran aceptacién en la dramaturgia de la época. En ella, Calderén
pone a funcionar directamente los esquemas y topicos de la comedia de capay
espada en una anécdota también tipica, pero todos estos mecanismos se llevan
mis alld y el resultado no es una versién superficial y mecdnica de tépicos,
sino que la comedia muestra la maestria dramdtica de Calderén, pues la obra
tiene ingenio en su construccién y una sélida estructura dramdtica, ademds
de didlogos bien construidos y situaciones escénicas bien logradas y por tanto
atractivas para el espectador.

Las ediciones de las comedias de Calderén que, en la década después de
su muerte, hiciera Juan de Vera Tassis y Villaroel, durante siglos han servido
de base para nuevas ediciones. Sin embargo, en los tltimos ochenta anos,
Vera Tassis ha sido criticado duramente y acusado de “censurar”, “manipular”
e incluso “mutilar” los textos. Algunos estudios recientes han ido en contra
de esta idea y han pretendido revaluar su labor. Por ejemplo?, se ha cotejado
minuciosamente su ediciéon de Amar después de la muerte (1691) y la Gnica
versién de la obra publicada en vida del autor —aunque sin su autorizacién—,
con el titulo de E/ Tuzani de la Alpujarra (1677). El cotejo demuestra, con casi
total seguridad, que Vera Tassis tuvo a su disposicién un manuscrito mucho

' N. Lépez, “Los decorados y los estilos de actuacion en Marana serd otro dia de Calderén”,
en Published proceedings of XIII Anglo German Colloquium on Calderdn, Firenze, Universitd degli
Studi Firenze, 2003, pp. 23-36.

2 Erik Coenen, “Juan de Vera Tassis, editor de Calderén: el caso de Amar después de la muer-

te”, Revista de Filologia Espariola, 86:2 (20006), pp. 245-257.
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mis fiable que el de 1677, lo cual sugiere que también en otros casos sus edi-
ciones podrian ser mds fiables de lo que se suele suponer. Esto no cancela que
Vera Tassis efectivamente incidiera en la edicién de las obras, muchas veces
sus modificaciones obedecen a lecturas que aclaran el sentido, sistematizan
y ponen de manifiesto la estructura de la obra pues es un lector inteligente y
habil editor.

Algunos estudios senalan que es posible, a pesar de que se han criticado
mucho sus ediciones y algunas de las correcciones incluidas en ellas, apoyar la
tesis de que Vera Tassis poseia algunos originales de las comedias de su amigo
Pedro Calderén de la Barca, quien le habia concedido a él lo que habia negado
a otros: permiso para imprimirlas (aunque el autor leg6 todos sus manuscritos
a la Congregacién de San Pedro, de sacerdotes matritenses). Vera habia reuni-
do todas las ediciones de ellas que corrian bien o mal impresas, incluso algunas
no autorizadas; asi publicé a partir de 1682 una coleccién de las comedias
compuesta de nueve Partes, y prometié una décima que no llegé a salir.

En este trabajo senalaremos algunos de los tipos de diferencias que existen
entre la edicién de Vera Tassis y las anteriores de Marfa Ferndndez, 1651, y de
Maria de Quinones, 1653, asi como algunos de sus posibles efectos.

Las diferencias en la forma de editar se notan inmediatamente; asi, en pri-
mer lugar hay que tomar en cuenta la presentacion del reparto, esto es, las
“personas que hablan”. En Masiana serd otro dia, como es muy frecuente en
las comedias del teatro del Siglo de Oro, se establece una especie de simetria
y equilibrio de personajes. En nuestra comedia aparecen tres damas: dofa
Beatriz, dofa Elvira y dofia Leonor y tres caballeros (aunque sélo dos de ellos
estdn definidos en la edicién de Vera Tassis de la Sépzima parte como galanes):
don Fernando, don Juan y don Diego, cada uno de ellos tiene una figura de
contraste y equilibrio simétrico: a don Fernando lo acompana Roque, el tipico
criado gracioso; a don Juan, el Capitdn Clavijo, antiguo soldado de experien-
cia y por tanto igualmente consejero, y a don Diego, el caballero de funcién
secundaria, le acompana su amigo Fabio. El gracioso Roque tendrd como
contraparte a Juana, la criada de dofa Beatriz y ésta a su vez tendrd simétrica-
mente su equivalente en Isabel, la criada de Leonor. Finalmente en el punto

de equilibrio y de confluencia de las acciones estd don Luis, que harfa el papel
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habitual de viejo o “barba”. En la comedia también tienen papel otros perso-
najes con acciones puntuales que son necesarias por ser operativas para la tra-
ma: ellos son la criada Inés, el escudero Ginés, un escribano (no mencionados
en la Séptima parte y sintetizados en las otras como “Criados”) y un alguacil.
La trama pide ademds una escena en la que deben “aparecer los mds que se
pudiere”. El reparto y nimero de personajes de esta obra corresponde bastante
bien con lo que seria la composicién estindar de una compania de nivel.

En la Séptima parte (“La gran comedia”) y en las ediciones de Maria Fer-
ndndez y Marfa de Quifnones (“Comedia famosa”) los personajes se presentan

en la siguiente forma:

“La gran comedia” “Comedia famosa”
Don Fernando, galdn Don Luis, viejo
Don Juan, galdn Beatriz, dama
Don Diego Juana, criada
Don Luis, viejo Don Juan
El Capitdn Clavijo Capitdn Clavijo
Roque, gracioso Don Diego
Dona Beatriz, dama Fabio
Juana, criada Un Alguacil
Dona Leonor, dama Leonor
Dona Elvira, dama Elvira
Fabio Don Fernando
Un Alguacil Roque

Criados

La diferencia en la forma de presentar los personajes obedece a distintos
criterios, ya que Vera Tassis los agrupa por su funcién y las ediciones anteriores
siguen de manera aproximada un orden de aparicién. Esto ya nos senala el
intento de correccién y precisién que tiene el trabajo realizado para la Séptima
parte, asi no incluye el genérico “criados”.

Esto es importante, ya que los personajes en la trama de la comedia estdn

interrelacionados entre si de la siguiente forma:

* Don Juan es hijo de don Luis, hermano de dofia Beatriz y corteja a

dona Elvira y dofia Leonor.
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*  Dona Beatriz es hija de don Luis, hermana de don Juan, amiga de dona
Elvira y prometida de don Fernando

*  Don Fernando es prometido de dofia Beatriz y primo de dofia Leonor.

* Dona Leonor es cortejada por don Juan, y es prima de don Fernando
y amiga de dofa Elvira

* Dona Elvira a su vez es cortejada por don Juan y es amiga de dona
Beatriz y dona Leonor.

*  Don Diego corteja a dona Elvira.

Esta multiplicidad de relaciones es la que permite una intriga compleja
y que en el marco de la temdtica de capa y espada se pueda usar, tranquila y
efectivamente, el recurso del “enredo”, tan socorrido como apreciado por el
publico de las comedias dureas.

El criterio funcional de Vera Tassis se muestra desde la primera acotacién,
pues mientras las ediciones anteriores decian: Salen Dona Beatriz, y Juana y
don Luis viejo, él pone: Salen Donia Beatriz, Don Luis, y Juana, jerarquizando a
los personajes, esto es primero dama y galdn, y después la criada.

La comedia se inicia 77 medias res con una mujer y un hombre dialogando,
inmediatamente se identifican estos personajes ya que a la mujer se le llama
Beatriz y se senala que el hombre es el padre de la mujer, también se ubica
la accién en la casa de los personajes; el que la accién tenga lugar en un in-
terior estard construido escénicamente por el vestuario de los personajes. A
continuacién, el personaje masculino tiene un largo parlamento en el cual
proporciona los antecedentes de la situacién, menciona otros personajes que
se identifican con su nombre: Juan de Leyva, hermano de Beatriz, y Fernando
de Cardona, prometido de ésta.

Ejemplo de las diferencias textuales con respecto al texto que maneja Vera

Tassis lo tenemos muy pronto en este didlogo, en la segunda decena de versos:

“La gran comedia” “Comedia famosa”
hasta que passando a Flandes, hasta que passando a Flandes
que es de la Milicia escuela, 20 que es de la milicia escuela 20

murio el Duque (fuerte lance!) murio el Duque,  quien aqui
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tocar de pasto pudiera
tal lastima, sin que el canto

embarazase a la lengua.

En aqueste desamparo 25
y aunque le hizo su Alteza aunque le hizo su Alteza
merced, la mayor de todas. merced, la mayor de todas.

Los versos 21-25 que aparecen en la edicién de 1651, asi como en la de
1653, no implican variacién en la anécdota o el dramatismo de la escena, son
un comentario retérico elogioso sobre la muerte del duque y el tépico sobre la
propia elegia poética. Desde luego, no tendria mucho sentido suponer que se
trata de una supresion arbitraria de Vera, es mds lgico suponer la existencia de
un original distinto, y en caso de ser el mismo de las ediciones anteriores, una
supresién que busca dinamizar el parlamento de por si ya bastante largo.

Mis importantes son otro tipo de variaciones de la Séptima parte, por ejem-
plo, la supresién de pasajes caracterizadores de un personaje. Asf, el retrato de

don Juan, a partir de su mal comportamiento, pierde detalles:

Ya buscandole tapadas

mil mugercillas en ella,

ya mil soldados amigos

con libertad descompuesta 55
hablando en su quarto a vozes

de sus travesuras necias.

Y ya finalmente entrando

y saliendo sin prudencia

a mil escusadas horas, 60
como si mi casa fuera

alojamiento y no casa

a quien respetar deuiera

como al fin de viejo padre,

con una hermana donzella 65

Indudablemente, el parlamento es mds 4gil sin este pasaje, pero la caracteri-
zacién de don Juan se debilita. En este caso es mds dificil suponer la existencia
de un original diferente, tal vez se trata de dar una versién menos evidente y

cruda del personaje.
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La edicién de Vera Tassis también suprime microsecuencias cuya funcién
podia ser la precisién de un aspecto muy importante como es el espacio, como
sucede en el siguiente ejemplo de la edicién de la Séptima parte, que termina

con el parlamento de Beatriz cuando se avisa de la visita de la dama amiga:

BEa. Pues yo no estoy auisada,

no s¢ que visita sea. 140

En cambio, la edicién de 1653 contiene un didlogo en el que se precisa la
distribucion espacial de la casa y la puerta trasera que tendrd un uso importan-
te posteriormente y serd un factor significativo en la construccién dramdtica

de la comedia:

oy de visita, quien sea

no se 175
Tuana. Quiza passard

a esta otra calle, no echas

de ver, que ay de los Preciados

al Carmen correspondencia?

BEea. Quantas vezes a mi padre
le he dicho claue esta puerta 180
de enmedio, y cierre este passo?
luaNa. Pues ya la dama se apea
de lasilla.
BEea. Quien serd?
[uaNa. Pareceme que es aquella
que ayer querfa alquilar, 185

sefiora, esta casa nuestra
del lado, que esta vacia:
y ella lo dird pues entra.

Este espacio aledano es importante para la tercera jornada donde hay un
encuentro de los personajes en ese lugar. En el didlogo siguiente las damas
Beatriz y Elvira plantean que van a salir de noche y encubiertas, principio
esencial del enredo.
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Otras modificaciones implican cuestiones de detalle, pero también pueden
tener que ver con la construccién del texto espectacular en las acotaciones o
didascalias explicitas. Ejemplo de estas dos variaciones lo encontramos en la
secuencia del duelo con espadas entre don Juan, el capitdn Clavijo, don Diego
y Fabio, que tiene su desenlace en un espacio extensivo del escénico, fuera del

tablado. El texto de la “gran comedia”, en la Séptima parte, nos dice asi:

Meétenlos a cuchilladas DoN Juax, y el CAPITAN.
Dentro. iCuchilladas, cuchilladas!,

sefior Soto, corra presto,

ya que en aquesta ocasion

en estas huertas nos vemos,

venga, escribird la causa.

Sale un ESCRIBANO.
EscriBano  Que me place, voy corriendo

(I, 764)

A diferencia de lo que indica la “Comedia famosa” en las ediciones de 1651
y 1653 que suprime la acotacién “métenlos a cuchilladas” y solamente se man-

tiene la indicacién “dentro”:

Dentro. iCuchilladas, cuchilladas!,
sefior Ortiz, corra presto,
ya que en aquesta ocasion
en estas huertas nos vemos,
venga, escrivird la causa.

OTrRO Desafio es por lo menos.

La modificacién de Vera Tassis nuevamente es coincidente en el sentido de
precisar y sistematizar, pues convierte al indefinido “otro” en un escribano con
funcién oficial precisa en la realidad. Esta modificacién implica un cambio en
el texto del personaje, aunque el parlamento es un tanto circunstancial y banal
en boca de un escribano: “que me place, voy corriendo”. En cambio, la edicién
de Quinones enfatiza reiterando diegéticamente lo sucedido miméticamente

al decir “desafio es por lo menos”. La variacién de detalle, no significativa
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dramdticamente, la tenemos en la sustitucién del nombre del personaje de
“sefior Ortiz” por “sefior Soto”, que nos muestra una relacién de identidad,
pues el cambio de “otro” por “escribano” estd relacionado con un nombre, si
el cambio hubiera sido debido a Vera Tassis buscando la sistematizacién, no
hubiera sido necesario el cambio de un nombre. Esto nos habla de la existen-
cia de distintos originales en los cuales hay una coincidencia con la posicién
del editor.

Otras modificaciones son mucho mds sencillas, digamos que es el mecanis-

mo de variacién por sinonimia:

la atencion toda en sus galas, el atencion en sus galas
sus solazes, y sus fiestas, 40 sus festejos, y sus fiestas 44

Vera evita la repeticién casi pleondstica de festejos y fiestas y la sustituye
por solaces y fiestas y le da una sonoridad levemente diferente al sustituir “el
atencién” por “la atencién”.

El recurso de hacer un camino para indicar un cambio de espacio, esto
es, escenificar el desplazamiento, también se utiliza en esta comedia, lo cual
indica por un lado, el conocimiento técnico de Calderdn, el cual estd fuera de

duda, y su habilidad para dar variedad a la obra:

RoqQuk. Pero sefior, mira
que ahora vamos por la calle
no vayas con tanta prisa;
que echan de ver los que pasan,
que suegros umbrales pisas
Ve despacio.

Fernanpo.  ;Cémo puedo,
que no es mi voluntad mia?

(I1, 782)

Sin embargo, esta secuencia no aparece en la Séptima parte. No es esencial
en la construccién dramdtica, pero su presencia refuerza la construccién de la

espacialidad de la comedia, ya de por si bastante compleja, asi como la trama,
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prueba de ello es que al final se da el habitual rompimiento del espacio dramé-
tico, esto es del espacio de la ficcidn, para regresarnos al espacio escénico como
espacio de la representacién con el texto final de Roque, que no se limita a
pedir perdén por las faltas cometidas, sino que aclara y puntualiza los detalles

sueltos que pudieron haber quedado de las acciones llevadas a cabo:

Roque. Esperen vuessas mercedes,
que decir tres cosas falta.
Ya se acordardn que hubo
en la primera jornada
un Don Diego, y que le dieron
en ella una cuchillada;
él se la ha estado curando,
y por eso de aqui falta.
También hubo una Leonor
introducida en la farsa,
y no estd aqui, porque fuera
malo el salir de su casa
a estas horas, de estos dos
cuentan mil historias largas
que se casaron también.
Si aguardan que entre en la danza
una maleta perdida,
desta sola no se halla
tradicién: aquesto he dicho
porque no me quede nada
que decir, si vuesarcedes
de la comedia se agradan,
mafana serd otro dia,
para que vengan a honrarla.

(111, 799)

En secuencias como ésta no se presentan variaciones. Como es 16gico al
comparar las distintas versiones existe un nucleo esencial que se mantiene
invariable y en torno a él se da una amplia gama de posibilidades de variaciéon

que obedecen no a problemas de copista, sino a criterios de construccion y
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de edicién. ;Cudl es el apoyo textual que lleva a Vera Tassis a dar su versién
de la Séptima parte? Nos parece que eso es algo que un andlisis minucioso de
las variantes que aqui hemos ejemplificado y de los posibles criterios que las
motivaron puede apoyar la existencia de un original calderoniano o llevarnos
a sostener que son decisiones de un editor, muy personal, pero muy capaz
en la labor de publicar textos que andaban por el mundo sujetos a maltiples
avatares.

No hay que olvidar que Mariana serd otro dia puede ser una comedia en la
cual el manejo de los personajes, sus relaciones y de la espacialidad estd, hasta
cierto punto, marcado por el virtuosismo, que es el que da individualidad y
personalidad propia a la pieza, que por estar construida a partir de topicos, de
no tener este tipo de manejo podia ser anodina y carente de interés para un
publico muy acostumbrado a la presencia de dichos tépicos en la comedia. De
ahi, que las variantes de las distintas ediciones puedan ser significativas para

entender incluso un proceso de construccién y revision textual.






“Yo que en el retrete fui / de Veatriz el escondido”:
creacion de espacios y decisiones
ecdoticas en las versiones manuscrita
e impresas de La desdicha de la voz
de Pedro Calderon de la Barca

Laurette Godinas
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La victoria espafola en Fuenterrabia provocé en 1638 tal jabilo que Madrid
se llené de repiques de campanas. Calderén, quien estuvo durante el sitio de
dicha ciudad vasca al servicio del Duque del Infantado, no pudo permanecer
ajeno a la alegria provocada por dicho feliz acontecimiento, que marcaba un
punto mds para Espafia y el Imperio en el marco de la Guerra de los Treinta
Afos. Asi es como se puede entender, por lo menos, los versos iniciales de la
comedia La desdicha de la voz, en los que Dofia Beatriz lee una carta en la que

una amiga le dice:

Amiga mia ya sabes

cudnto es hoy célebre dia
en Madrid porque los reyes
que eternas edades vivan
salen en publico a Atocha
a ver su imagen divina

en hacimiento de gracias
de las victorias invictas

a m{ me han dado un balcén
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donde verlo no querria
tener holgura sin ti.
I, vv. 1-11)

Aunque por desgracia no siempre es asi, en este caso, la primera versién
de esta obra estd conservada en un manuscrito autdgrafo de Calderén de la
Barca, el Ms. Res. 108 de la Biblioteca Nacional de Espafia', que presenta en
su ultimo folio la aprobacién para su representacion, datada del 1 de junio de
1639, con la firma de Juan Navarro de Espinosa. Y a continuacién la fecha
de 13 de noviembre de 1639, seguida de la mocién “Reprensentese”. La efectiva
representacién de la obra no deja lugar a duda si observamos en el segundo
folio de dicho manuscrito la lista de Personas en las que figura la distribucién
de los papeles: Pedro M<anue>l como Don Juan, cuyo primer lugar en la lista
nos deja entrever que se trata del galdn principal (aunque la presencia escénica
de los tres personajes masculinos jévenes permite poner en cuestién este pa-
pel protagénico), el autor como Don Pedro, Leén como Don Diego, Jusepe
como Luis, un viejo, Pedro como Feliciano, Osorio como Luquete, Maria de
—se arrancd el folio y es imposible leer el apellido— como Dofa Beatriz, una
abreviatura que inicia con A y una g sobrepuesta como Inés, dofia Ju [y algo
mids que no se puede leer] como Dofia Leonor y dos nombres ilegibles para
Isabel y un escudero; curiosamente, faltan los créditos de los personajes que
aparecen hasta la segunda jornada, una vez trasladada la accién a la ciudad de
Sevilla, el viejo Octavio y el criado Celio (figura 1).

Como es el caso en otras obras, la presencia de un manuscrito autdgrafo
ofrece datos importantes tanto para el proceso genético de la obra, como para
extraer de su cuidadosa revisién datos importantes para la representacién de la

misma. Este testimonio no es, sin embargo, el Gnico que conservamos de

! Forma parte, junto con otros testimonios autégrafos de Calderén como la copia manus-
crita de El mdgico prodigioso (Ms. Vit. 7-1), del conjunto de manuscritos procedentes de la
biblioteca del Duque de Osuna, que fueron incorporados a la Biblioteca Nacional en 1884;
como en este caso, se trata de un manuscrito “del tipo que normalmente se entregara a una
compaififa de actores, pues contiene buen nimero de borraduras y enmiendas” (Bruce Wardro-
pper, “Introduccién”, en Pedro Calderdn de la Barca, E/ mdgico prodigioso, Cétedra, Madrid,
2000, p. 20).



“YO QUE EN EL RETRETE FUI / DE VEATRIZ EL ESCONDIDO” 395

La desdicha de la voz; pero si tomamos en cuenta el hecho de que ninguna
de las ediciones del siglo xvir puede considerarse como formando parte de
las ediciones “autorizadas” por los hermanos Calderén, podriamos considerar
otorgar a esta versién, sin duda mds cercana a la primera composicién de la
obra y su primera difusién, un papel privilegiado en la eleccién del texto base
para nuestra edicién de la obra (utilizo entonces el término en el sentido que le
da Ruano de la Haza en “La edicién critica de un texto dramdtico”, 496). La
primera edicién impresa del texto sale en 1650 en la Parte 43 de las comedias
de diferentes autores, donde ocupa el cuarto lugar compartiendo los créditos
con: Los Martyres de Cordova, de Antonio de Castro; El demonio en la muger,
y el Rey Angel de Sicilia: primera parte, de Don Iuan de Moxica; Segunda parte
del Rey Angel de Sicilia, y Principe demonio, y diablo de Palermo, de Don Iuan
de Moxica; Hazer cada uno lo que deue, de Don Geronimo de Cuellar; La mas
hidalga hermosura, de tres ingenios; Palmerin de Oliva, del Dotor Iuan Perez
de Montaluan; De lo que merece vn soldado, de Moreto; Amparar al enemigo, de
Don Antonio de Solis, Las academias de amor, de Don Christoual de Morales;
El padre de su enemigo de Tuan de Villegas y A vn tiempo rey y vasallo, también
de tres ingenios. No es Madrid donde se publica, sino en Zaragoza, por Juan
Ybar, a costa de Pedro Escuer. Esto, y el nimero elevado de partes (amén de
las tribulaciones de la historia literaria) nos pueden explicar por qué tan pocas
comedias de las mds famosas (por autores idem) se encuentran entre los elegi-
dos para esta Parte 43.

Este testimonio es sin duda de la versién que mds se apega al manuscrito,
aunque, igual que las demds versiones impresas a la zaga suya, suprime un gran
namero de versos sobre los que regresaremos enseguida. La segunda edicién
es la de 1683, en la Septima parte de comedias que corrié a cargo de don Juan
de Vera Tassis y Villarroel, con lo que puede significar la intromisién de este
amigo de los hermanos Calderén, que se dio a la tarea de editar sus obras, con-
tando en algunos casos —aunque no siempre, puesto que Calderén los habia
legado todos a la Congregacién de San Pedro, de sacerdotes matritenses— con
los manuscritos, aunque las mds veces con las ediciones que circulaban de las
mismas. No cabe duda, en este caso, que la edicién de Vera Tassis tomé como

base, si no fue la de Zaragoza, extremadamente descuidada y que presenta
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errores que ninguna de las demds sigue?, si de alguna impresién similar, pero
introduciéndole una serie de cambios ubicados, sobre todo, en los momentos
en los que se pueden detectar en esta Gltima supresiones con respecto al ma-
nuscrito que era imprescindible remendar.

Por lo demis, la collatio arroja un sorprendente parecido entre la suelta sin
fecha impresa en Sevilla en la Imprenta de la Viuda de Leefsdael y el texto
que se ofrece en la Parte 43, salvo numerosos cambios ortograficos y en la
interpuncidn y, por el otro lado, una relacién directa entre la Séptima parte de
1715y, por un lado, su antecesora de 1683, y, por el otro, las demds sueltas
(Sanz, 1746 y Surid, s. a.); por su parte, Juan Ferndndez de Apontes también
tomarfa como modelo la Séptima parte de 1715, sin duda la que mds ficil le
habria sido encontrar. En cuanto a Keil, el primer editor del siglo x1x, también
se incliné por ese mismo texto para su edicién de las Comedias supuestamente
“cotejadas con las mejores ediciones hasta ahora publicadas™.

Mi propésito en este articulo no es, evidentemente, atosigar al lector con
una serie de consideraciones ecdéticas que suelen resultar aburridas si no se
ilustran con profusién de ejemplos. Como parte del trabajo de edicién critica
que estamos realizando desde El Colegio de México para la coleccién Come-

dias Completas de Calderdn, perteneciente a la Biblioteca Aurea Hispdnica,

% Las lecciones variantes que introduce esta Parte quarenta y tres, que suelen partir de malas
lecturas del modelo y podrian hacer pensar que, de hecho, fueron sacadas por el cajista de un
documento manuscrito, no sélo implican errores en la separacién de palabras y variantes or-
tograficas: algunos errores suelen causar cambios seménticos importantes como, por ejemplo,
la adicién de una silaba enbidiado, que hace incomprensibles en este testimonio los versos “si
no tal vez que embiado / de mi amo a su casa voy” (vv. 403-404); o bien la eleccién de la
leccién decoro por secreto en el aparte de Octavio de la segunda jornada: “(Perdidse todo el
secreto)” (v. 2614).

% Por una cuestién prictica, me referiré a los testimonios a los que aludiré aqui con las si-
guientes abreviaturas: /Y para la Parte 43; VI'1 a la Séptima parte de 1683; VI2 ala de 1715;
PVT ala Séptima parte atribuida a Vera Tassis y que una copia pirata sin colofén, cuya portada
estd reproducida en Pedro Calderdn de la Barca, A facsimile edition prepared by D.W. Cruikshank
and . E. Varey with textual and critical studies. Vol. XVI: Séptima parte de comedias (Madrid,
1683), Greff International, Farnborough, 1973; AS a la suelta de Antonio Sanz, Madrid, 1746;
SB a la suelta de Francisco Surid y Burgada, Barcelona, s.f.; y FL para la suelta de la viuda de
Francisco de Leefdael, Sevilla.



“YO QUE EN EL RETRETE FUI / DE VEATRIZ EL ESCONDIDO” 397

que coeditan la editorial Vervuert y la Universidad de Navarra, quisiera com-
partir algunas de las consideraciones que me parecen importantes acerca del
establecimiento del texto de La desdicha de la voz. Lejos de intentar aqui una
defensa a toda costa de las lecciones del manuscrito, querria subrayar, median-
te un andlisis de los fragmentos suprimidos por las versiones impresas de la
obra (con algunas diferencias dentro de este grupo aparentemente cohesiona-
do), las repercusiones para la representacién de los cortes.

En primer lugar, cabe destacar que si analizamos los fragmentos que fueron
tachados en el manuscrito —tomando en consideracién el hecho de que no
parece haber sido este mismo manuscrito el que llegé a la imprenta, sino una
copia en limpio del mismo sin huellas de dichos pasajes, tachados la mayor
parte de las veces por el autor— podemos ver en ellos los tropiezos del drama-
turgo por encontrar la forma dramdticamente mds eficaz de expresarse. Asi,
por ejemplo, para no adelantar el nombramiento de Don Luis, el padre de
Don Diego, en Sevilla, tacha en el verso 286 “le an dado un cargo en Sevilla®
y corrige sobre la linea “el rey con un cargo embia” (con la metdtesis en FL
“con un cargo el rey le embia”)%. En el verso 595, al describir Leonor su amor
por don Juan, se queja de que es su “mal arto severo” y anade, en el manus-
crito, “arto grande mi dolor”, sintagma que tacha y vuelve a colocar un verso
después en la serie paralelistica de “arto fuertes mis desvelos, / arto grande mi
dolor, / arto tristes mis recelos”, cambio que permite ademds una mejor ade-
cuacién al patrén ritmico. En un caso similar, todavia en la primera jornada,
el autor tachd los versos que habfa empleado con cierta precipitacién —“a ver
a sus majestades la mayor grandeza / que por n<uest>ra calle pasan” (vv. 665-
666)— para volverlos a ubicar un poco mds adelante, cuando Diego cuenta a
su hermana Leonor que invit6 a Beatriz a que aprovechara el balcén “adonde
viese / el lucimiento y la gala / con que oy sus majestades / por aquesta calle
pasan” (vv. 677-680).

Otros tachados sin duda tenian que ver, mds que con el pulimiento del

estilo, con cuestiones relacionadas con la representacién. Asi, la supresién de

# Cabe destacar que la numeracién de versos que empleo aqui estd basada en el manuscrito,
incluyendo los versos tachados.
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los versos “que mandes hacer un poco / de chocolate y que baya / servida en
sus azafatas / tus jicaras y toallas” responde a la voluntad de no sobrecargar el
texto de remisiones a posibles realia —sobre todo si pensamos en otro tachado

de la misma palabra “chocolate” unos versos después:

Di Isabel que [TACH. chocolate] saque [TACH. ropas] [s.l. al punto]
[TACH. prebenga y dulces te saca] [s. . plata y ropa reserbada]
[TACH. de todos] [s. l. y tu de] mis escritorios

Las bujerias [bujias, JY buxerias, VI1] y alajas

De mas buen gusto avanillos [abanicos V7]

En muchos casos se podria aludir a otra razén de peso para explicar dichas
supresiones: en efecto, se trata de una obra extremadamente larga, con jor-
nadas de respectivamente 1310, 1590 y 1200 versos, por lo menos en lo que
respecta a la versién manuscrita, lo cual pudo haber provocado en el lector la
voluntad de acortar texto y, por ende, tiempo de representacion.

Otra de las escenas interesantes es sin duda la escena en la que Calderén
introduce por primera vez el canto de dofia Beatriz, a partir del v. 808, donde
el gran nimero de tachaduras muestra la importancia dramdtica que revistié
para el autor esta escena, donde era importante que Don Diego no fuera él
mismo a buscar la guitarra a los aposentos de Leonor, pues alli estaba escondi-

do don Pedro, el pretendiente de ésta (figura 2):

[aquella guitarra]

me da [TACH. Sacala tu ynes] [CORR. Y TACH. s. I. donde esta Ysabel]
[TACH. Isa aqui esta]

[MG. IZQ. ] (Leo) donde esta

(Ys) en aqueste tocador

(Dd.) yre a sacarla

(Ys) para echarme por ay

quanto [TACH. yo] [CORR. S. L. esta] com
puesto (Leo) aguarda

que [TACH. yo] [CORR. S. L. ella] te la sacara
(Ys) vesla aqui
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[MG. DER/]

[TACH. (Ys) ileg.

(Ys) en aqueste tocador
(d.d.) yre a sacarla]

[MG. DER. [después de los tachados de arriba de “Sacala tu ynes”]
[TACH. (Ys.) aqui dentro
(d.d.) Yre a sacarla]

En este caso como en muchos otros, los tachados marcan la necesidad de
una mejor ubicacién espacial de las acciones referidas. No se insistird nunca
lo suficiente sobre la importancia del espacio en el teatro, pues, como bien lo

dice Ignacio Arellano,

La creacén de los espacios teatrales involucra [...] la posible realizacién escé-
nica (material) de las didascalias explicitas e implicitas, pero también la cons-
truccién imaginaria (no ejecutada materialmente en el escenario) provocada
por descripciones y sugerencias del texto dramdtico’.

Asi, cuando don Pedro oye a su hermana cantar jen el cuarto de don Die-
go!, dice “que por divertirle canta / [TACH. yo oyéndolo] / y yo en el de Leo-
nor, jay cielos! / oyéndolo, jpena rara! [estrana /Yy roda la tradicién impresa)”.
Esta misma preocupacién por los espacios lleva al dramaturgo a ensayar varias
versiones para la escena en la que Beatriz confia su secreto a don Octavio,
su anfitrién en Sevilla, donde tuvo que huir para escapar de la venganza de
su hermano: Dofia Beatriz le pide que cierre la puerta; el anciano accede, en
la versién sin tachar ubicada en el margen, diciendo “Ya lo estd, hablad” (v.
1361). Sin duda Calderén sintié superflua la insistencia sobre la necesidad de

secrecia presente en la versidn original, que tachd: “Ota. Ya esta cerrada d. B.
g q

> “Espacios dramdticos en los dramas de Calderén”, en Felipe B. Pedraza, Rafael Gonzdlez
Cafial y Elena Marcello (eds.), Calderdn, sistema dramdtico y técnicas escénicas. Actas de las XXIIT
Jornadas de teatro cldsico, Almagro, 11, 12y 13 de julio de 2000, Ediciones de la Universidad de
Castilla-La-Mancha, Almagro, 2001, p. 79.
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ay alguno / Por aqui que escuchar pueda / Ota. No que extrafias pretensiones
/ Descubrios pues y sepa / Que me mandais”.

Finalmente, otro espacio dramdtico donde el autor ejercié el rigor de su
capacidad revisora fue en lo que podriamos llamar de la emocién®. Curiosa-
mente, muchos de los tachados corresponden a los didlogos de los graciosos.
Cuando Diego suelta, al final de la primera jornada, un “;Muerto soy!”, Cal-
derdn taché el verso de Luquete que decia, para relajar el ambiente, “Viudo de
amo me han dejado / a buscar otro amo voy” (vv. 1270-71), sin duda con el
afin de no romper la tensién dramdtica que era necesaria para dejar al espec-
tador en ascuas en su espera de la segunda jornada.

No cabe duda de que, incluso si el manuscrito llegara a ser el texto base para
la edicién de la obra —como lo ha sido para los dos editores anteriores’— dichos
tachados tendrian que suprimirse, salvo tal vez algunos casos donde se puede
observar que al cancelar se taché de mds, por lo cual se examinaria seriamente
la posibilidad de un nuevo rescate de variantes aparentemente descartadas,
sobre las cuales me alargaria si no tuviéramos el tiempo medido. Otro caso es
el de los versos que si estdn en el manuscrito, aunque no llegé a formar parte
de la princeps de 1650 ni de las subsecuentes.

Hacia el final de la primera jornada es cuando aparece la primera supresién
sobre material no tachado del manuscrito. En éste, al tomar nuevamente pose-
sién del escenario Beatriz, ya de regreso a su casa tras el episodio del canto y el
posterior enojo propio y de su hermano en casa de don Diego y dona Leonor,

platica con Inés y le cuenta de la traicién de dofa Elvira:

Muchos males, pocos vienes

[sélo en el manuscrito:

¢ Sigo a Ignacio Arellano, quien afirma con acierto: “Uno de los objetivos centrales del teatro
—de todo el arte— barroco es, en palabras de Lope, mover con fuerza a su receptor. Ciertas confi-
guraciones del espacio dramdtico van dirigidas especialmente a proporcionar tipos de ostensién
emotiva capaces de causar en el publico un fuerte choque” (art. cit., p. 94).

7 Me refiero a las siguentes ediciones: Pedro Calderdn de la Barca, La desdicha de la voz. Edi-
cion basada en el manuscrito autdgrafo conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, ed. de A.
V. Ebersole, Castalia, Valencia, 1963 y la més reciente Pedro Calderén de la Barca, La desdicha
de la voz, ed. de T. R. A. Mason, Liverpool University Press, Liverpool, 2003.
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pues dona elvira conmigo

tan traydoramente a andado

que a la casa me a llebado

de don Diego, mi enemigo.

donde por disimular

el gran sentimiento que

[TACH. justo era] [s. l. deuiera] tener cante
lo que [TACH. deuiera] [s. l. era mejor] llorar
que peor fuera hacer estremos

con que dar a entender diera

quan grande su traycion era

pero de otra cosa hablemos.]

mi hermano a casa a venido?

(vv. 967-978)

Este fragmento de cardcter altamente diegético, omitido por la tradicién
impresa, tiene, sin embargo, una funcién muy importante al dar a conocer
al lector la nueva semantizacién del escenario que refuerza la pregunta con la
que retoma el texto la tradicién impresa: “;mi hermano a casa ha venido?” (v.
1004); podriamos pensar en esto como un argumento para defender, como lo
hicieron los editores anteriores, la versién del manuscrito como texto de base
para la edicién de esta obra.

Por lo demds, la creacién de espacios es, en esta comedia en la que la accién
se desplaza de Madrid a Sevilla después de la primera jornada, un elemento de
gran relevancia. Por lo tanto resulta interesante la supresién en los impresos
de unos 36 versos al inicio de la segunda jornada, donde al llenarse el escenario
no estdn ya en la capital, sino, como bien lo dice Octavio, “oy / don Luis a
Sevilla llega / segtin la carta me dice / de la pasada estafeta” (vv. 1288). El frag-
mento suprimido, que forma parte del texto recitado por don Octavio, cobra

interés a mas de un nivel:

ya llega don Luis a quien
confieso tantas finezas

[sélo en el manuscrito:

de amistad que no es posible
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escusarme de que vea

oy en mi agradecimiento

yguales correspondencias

escribio me a los principios

su venida que tuviera

alquilada y alajada

una casa por su quenta

yo viendo que es esta mia

tan capaz pues ay en ella

cuarto aparte donde puede

toda su familia entera

aposentarse no quise

buscar otra de manera

que aqui a de estar y por no

perdonar oy diligencia

ninguna a esperarle quiero

salir agora a la puerta

de Carmona que no dudo

que de un ynstante a otro venga

[TACH. ya que mis ocupaciones

no me dan Celio licengia

de que salga a recebirle

una jornada siquiera

de Seuilla mira tu

si esta el coche puesto]

[MG. DER. mira si esta puesto el coche

(Cel.) yo voy a mirarlo — vase] (Ota) o quiera

el cielo que en algo acierte

a cumplir oy con las deudas

que le debe mi amistad

pues es la mas verdadera

que e profesado después

que murio don Juan de Leyba

con quien tan grande en la corte

la tuve el tiempo que en ella

estube y fui guesped suyo]
(1293-1323)

(Cel.) Pues si has de ir a recibirle add. VT1I]
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Desde el punto de vista del espacio dramdtico, cabe destacar la mencién a
la Puerta de Carmona, una de las puertas de la ciudad de Sevilla® (a espaldas
de los restos del acueducto conocido como los Canos de Carmona); curiosa-
mente, en la mencién posterior a la puerta de Carmona, /Y presenta la leccién
“Caymana” (v. 1355). El fragmento tachado, en cambio, tenfa que desapare-
cer porque contradice los versos inmediatamente anteriores. Cabe destacar
ademds los versos finales de este pasaje, en los que, alabando la verdadera
amistad, habla no sélo de la que lo unié con Juan de Leyva —la casa de Leyva
gozaba, como se puede ver en las Batallas y quinquagenas de Gonzalo Fer-
ndndez de Oviedo, de una excelente reputacién’; por lo demds, Leyva es un
apellido que aparece con cierta frecuencia en la obra de Calderén para referir
a cierto abolengo'’— sino también de su estancia en la corte, lo cual hace de ¢l
un personaje muy importante.

Como muestra de la reduccién drdstica de los elementos cémicos en la
obra, ademds del didlogo final de la primera jornada al que ya aludimos, pode-
mos hacer mencién de la supresién de los vv. 267-295 de la segunda jornada,
donde lo que se elimina es un divertido didlogo entre Isabel, criada de Leonor,
y Celio, criado de Octavio, en el que éste corteja a Isabel preguntindole “qué

alaja es vced en casa” (v. 1547) y ésta le responde:

Soy una alaja diversa
porque en la cocina soy
fregona en la sala duefia

camarera en el retrete

8 Segtin la pdgina web del Barrio de Santa Cruz de Sevilla, la Puerta de Carmona, parte de
la antigua muralla almohade, reconstruida en 1576 y derribada en 1868, se encontraba en la
actual unién de la calle San Esteban con la calle Navarros, a espaldas de los antiguos cafios de
Carmona, el acueducto de Sevilla (véase la pdgina web http://www.barriosantacruz.com; tltima
consulta el 12 de agosto de 2008).

? De la genealogia de la casa de Leyva, a la que dedica varias pdginas, se deduce su valor
tanto militar como humano; véase al respecto Gonzalo Ferndndez de Oviedo, Batallas y quin-
quagenas, ed. de Juan Pérez de Tudela y Bueso, Real Academia de la Historia, Madrid, 1983,
t. IL, pp. 285-289.

12 Es el caso del personaje de Juan de Leyva en Masiana serd otro dia.
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en el estrado doncella
y en lo demds secretaria

(vv. 1548-1553)

y continta su discurso de doble sentido dirigido al insistente Celio con los

versos siguientes:

Y tanto que sirvo a oros
Quando el dinero me entregan
A copas cuando me dan

Algun almuer¢o o merienda

Y a espadas y bastos cuando
Mido al que habla sin vergiienza
La espalda de abajo arriba

Del rostro de oreja a oreja

(vv. 1554-1561)

Curiosamente, en su lugar los impresos pusieron, seglin las versiones, uno
o seis versos que, si bien refieren también al cortejo amoroso, pierden bastante
gracia con respecto a la version anterior: en la /Y, V71 y FL, el verso con el

<« . » . .y <« - »

que se “enmienda” la omisién es “y en senal tome un abrago”; en el resto de la
tradicién impresa, son seis los versos que se anaden: “Para que le quiero yo /
ya sabe vusted que es fuerza / dar vn abrago a quien viene / como vuesarced de
fuera / y a ninguno en cortesia / este favor se le niega”.

Otro caso interesante es cuando, al expresar don Pedro su reconocimiento
a su otrora enemigo y ahora cémplice don Juan, éste le contesta en 72 versos
que se omiten por completo en la tradicién impresa. Este didlogo —que empie-
za con “A quien habrd sucedido / esto que pasa por mi / yo que en el retrete fui
/ de Beatriz el escondido / yo que fui el que atrevido / su vida defendié :cielos!

yoq q i
Yo que atento a mis recelos / fui el que fingié entrar y yo / que fui el que a
don Diego hirié / en venganza de sus celos / soy agora, jay infelice!, quanto
mi desdicha crece / a quien don Pedro agradece / el agravio que te hice’ es la
confesién en voz de don Juan de la razén de su viaje a Sevilla y, sobre todo,
la clara expresién de que perdoné a Beatriz y no la persigue ya para vengarse
y y:

sino para protegerla. Curiosamente, las versiones impresas sintetizan en 40 re-
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dondillas un argumento similar. De nuevo, la presencia en todos los impresos
de un texto muy similar muestra que todos parten, si no directamente de la
princeps, de un arquetipo de ésta o de un subarquetipo que se encontrarfa, en
la estructuracion del stemma codicum, a la misma altura.

Finalmente, aunque podrian ser muchos més los ejemplos, cuando al final
de la segunda jornada dona Beatriz canta por segunda vez su triste cancién con
la que provoca que don Pedro y don Juan tengan conocimiento de su parade-
ro, al final de una larguisima jornada, los impresos sintieron la necesidad, para
no entorpecer la puesta en pdgina del texto dramdtico, de mandar al final de
la jornada el texto de la cancién, que en el manuscrito se encuentra justo en
el momento en el que empieza a cantar el personaje. Podriamos, en este caso,
adelantar como explicacién la orientacién de corte especular del manuscrito,
sin duda destinado a servir a una compafiia, y, al contrario, de la vocacién de
lectura de los testimonios de la tradicién impresa.

Sélo me queda afadir que, cualquiera que sea el texto base, las numerosas
variaciones que encontramos entre el manuscrito y la tradicién impresa dan
la impresién de que La desdicha de la voz no es la mejor comedia de enredos
de Calderén. Tres galanes, de los cuales uno queda al final solo y abandonado
(después de haber sido herido al final de la primera jornada), una verdadera
historia de amor (dona Beatriz y don Juan) y un matrimonio que llega, en el
caso de don Pedro y dofia Leonor, a reparar severos agravios causados por una
tercera persona, complementados con una premisa interesante que no termina
de cerrarse con contundencia, es decir, el don de Beatriz por emplear a des-
tiempo su hermosa voz. Como lo he intentado mostrar, si lo que podia salvar
de alguna forma la comedia era la intervencién de los graciosos, los impresos
la dejaron exangiie. Por ello me parece que la edicién critica de esta obra de
Calderén se debe proponer un rescate, dentro del texto que ofrece el manus-
crito de 1639, tinicamente de lo que ha quedado en éste como version final, es

decir, una verdadera edicién y no una transcripcion paleografica'' en la que, si

" Era éste el principal defecto de la primera edicién moderna de la obra basada en el ma-
nuscrito: Pedro Calderén de la Barca, La desdicha de la voz, edicién basada en el manuscrito
autégrafo conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, A. V. Ebershole, Castalia, Valencia,
1963 (Estudios de Hispanéfila, 3). Si bien en la mds reciente de Mason se evita este escollo
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se toman en cuenta los tachados del mismo, esto se hace en un apéndice de va-
riantes, permita rescatar esta parte emotiva tan caracteristica, finalmente, de la
comedia aurisecular. Eso si, inscribiéndose para la dispositio textus en las pautas
dictadas por la coleccién de Comedias de Calderdn, pensadas para entregar
al lector del siglo xx1 un texto que, si bien filolégicamente fiel a su original,
no adolece de los defectos que puede ofrecer una ortografia extremadamente
conservadora. Es una hipétesis que permitird, me parece, salvaguardar de la

forma mds fidedigna sus espacios dramdticos.

mediante una mayor uniformacién de criterios (incluyendo la adicién de puntuacién) y la re-
misién a un apéndice final de los tachados y de las enmiendas al manuscrito, no deja de ofrecer
un apego gréfico al original que va en contra de los lineamientos sobre grafias establecidos en las
mis recientes discusiones sobre el tema; véase al respecto, por citar sélo dos ejemplos, Ignacio
Arellano, “Edicién critica y anotacién filoldgica en textos del Siglo de Oro. Notas muy sueltas”,
en Ignacio Arellano y Jests Canedo (eds.), Critica textual y anotacion filoldgica en obras del Siglo
de Oro, Castalia, Madrid, 1991, pp. 563-586 e Ignacio Arellano, Editar a Calderén. Hacia
una edicion critica de las comedias completas, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert,
Madrid-Frankfurt, 2007.
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Figura 1. La desdicha de la voz, Ms. Res. 108, fol. 1r
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Figura 2. La desdicha de la voz, Ms. Res. 108, fol. 14r
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Problemas de puntuacion
en El hombre pobre todo es trazas
de Calderon

Lorena Uribe Bracho

Universidad Nacional Auténoma de México

La estandarizacién del sistema de puntuacién en espafol, que se asocia con el
trabajo de la Real Academia Espanola a partir del siglo xvi, se pudo dar, en
buena parte, gracias a que el uso habia generalizado cada vez mds, a lo largo
de varios siglos, la manera de puntuar. Y fue sin duda en la imprenta —sobre
todo la del siglo xvii— donde mds se avanzé hacia una estandarizacién'. Esto
no quiere decir, por supuesto, que los impresos de esa época estén puntuados
con una sistematicidad comparable a la que estamos acostumbrados ahora, ni
que no haya variantes de —y variantes significativas, como sabra cualquiera que
haya estudiado la tradicién impresa del Siglo de Oro— entre un texto y otro.
Lo que si es cierto es que los textos impresos estaban mucho mds cerca que los
manuscritos de la norma que ya desde entonces se intentaba establecer en los

tratados de ortografia®.

! Aunque todavia lejos de las normas actuales, la puntuacién, con la imprenta, va adquirien-
do mayor regularidad y coherencia (véase Alberto Blecua, Manual de critica textual, Castalia,
Madrid, 1983, p. 143). A diferencia de las précticas del scriptorium medieval, el proceso de co-
rreccién de la imprenta podia ser bastante sistemdtico; José Manuel Lucia Megfas explica cémo
la puntuacién de los impresos se consideraba prueba del ‘avance’ de los tiempos (“Escribir,
componer, corregir, reeditar, leer (o las transformaciones textuales en la imprenta)”, en Antonio
Castillo Gémez (ed.), Libro y lectura en la Peninsula Ibérica y América, siglos xir a xvii, Junta
de Castilla y Le6n-Consejerfa de Cultura y Turismo, Salamanca, 2003, pp. 209-242; p. 220).

2 Entre los tratadistas mds importantes que reflexionaron sobre la ortografia y la puntua-
cién estdn Cristdbal de Villalon, que en su Gramdtica castellana (1558) dedica una seccion a
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A la hora de editar un texto del siglo xvi1 —y sobre todo un texto teatral, en
cuya factura interviene mds gente que en textos de otros géneros*>— es necesa-
rio tener en cuenta los procesos por los que pasaba un texto antes de llegar a las
manos del lector. En el caso particular de la puntuacién de un texto teatral hay
que considerar, de antemano, que lo mds probable es que la puntuacién que
aparece en un impreso del siglo xviI no sea del autor de la obra (de Calderén
de la Barca, en este caso) sino del cajista o del corrector®.

Esto levanta inmediatamente la pregunta de qué tanto hace falta respetar

una puntuacién que no corresponde necesariamente a la voluntad del autor

la puntuacién (véase Juan Martinez Marin, “La estandarizacién de la puntuacién en espafiol:
ss. xv-xvil”, en Ricardo Escavy Zamora, J. M. Herndndez Terrés y Antonio Rolddn (eds.),
Nebrija V centenario. Actas del Congreso Internacional de Historiografia Lingiiistica, Secretariado
de Publicaciones e Intercambio Cientifico-Universidad de Murcia, Murcia, 1994, t. III, pp.
437-450, p. 439); Bartolomé Jiménez Patén, que habla de la puntuacién en el capitulo XVIII
de su Epitome de la ortografia latina y castellana (1614; véase ibid., p. 441); y Gonzalo Correas,
que escribe sobre el tema en su Arte de la lengua espariola castellana, 1625; véase Maria Teresa
Céceres Lorenzo y Marina Diaz Peralta, “La puntuacién en los textos espafioles del siglo xvir:
‘Arte para fabricar, fortificar, y apareiar naos de gverra y merchante’ de Tomé Cano”, Revue de
Linguistique Romane, 269-270 (2004), pp. 79-94; p. 80. Como explican Diaz Peralta y Cdce-
res Lorenzo (ibid., p. 85), Villalon, Correas y Jiménez Patén —acorde con las pricticas de su
época— tenfan una postura con respecto a la lengua més preceptiva que descriptiva, cosa que
desembocaba, inevitablemente, en un desfase entre las practicas reales de la imprenta —todavia
no completamente sistemdtica— y la teorfa de los ortégrafos; segin las autoras, la impresién pro-
vocada por las gramdticas y ortografias de la época es que hay una “inexistencia de [...] criterios
estables y rigurosos, [y una] falta de [...] valores fijos y claramente delimitados para cada uno
de los signos” (ibid., p. 92).

3 Si de por si, como explica Lucfa Megfas (“;Cémo editar textos impresos? Notas y comen-
tarios para un manual’, La Cordnica, 30:2, 2002, pp. 279-315; p. 281) uno de los cambios
importantes del scriptorium a la imprenta es que en esta tltima interviene mucho més gente
en la elaboracién del texto, en el caso de un texto teatral el nimero de personas involucradas
aumenta sensiblemente debido a las necesidades practicas de la representacion.

# Lucfa Megfas explica el proceso, ya muy conocido y estudiado, mediante el cual el texto
pasa del dramaturgo a los impresores: “A la imprenta llegard el original de autor [copia en lim-
pio del original autdgrafo] con sus potenciales transformaciones textuales, y con la firma del
escribano en cada pdgina, y en cada enmienda. En su mayorfa, como ponen de manifiesto los
originales conservados, se trata de un original sin ordinatio (libros, capitulos, etc.) y, en ocasio-
nes, sin signos de puntuacién y con una ortograffa oscilante, que serd ahora unificada por el
corrector” (ibid., p. 292).
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(aunque a la mayoria de los autores no s6lo no les causaba ningtin conflicto
que alguien mds puntuara su texto, sino que dependian de ello y lo esperaban
como parte del proceso por el que pasaba un texto en manos de los impresores)°.

El mds grande mérito que puede ofrecer la puntuacién de un impreso cui-
dado del siglo xvir para los lectores de hoy es el de dejar testimonio de una
buena lectura —una lectura contempordnea o, por lo menos, mds cercana en
el tiempo al original—, que servird mucho al editor a la hora de fijar el texto®.
Y aqui el papel del editor es importante porque, para la transmisién del texto
en el siglo xx1, es mucho mds util presentarlo con una puntuacién moder-
nizada que facilite un mejor entendimiento y ayude a aclarar pasajes que de
otra manera serfan oscuros para el lector contempordneo, aunque no lo hayan
sido para los espectadores del siglo xvi1, mucho mds acostumbrados a escuchar
una obra de lo que estamos nosotros (que, como lectores en una cultura mds
visual que auditiva, hemos aprendido a depender de la puntuacién como la

conocemos actualmente)’.

> A pesar de que en la edicidn de textos medievales se observa una mayor tendencia hacia la
conservacion grafica, muchos editores de textos del Siglo de Oro comparten una preferencia por
la modernizacién de puntuacién y ortografia, entre otras cosas porque no necesariamente refle-
jan la voluntad del autor. Hay quien propone conservar la puntuacién de los impresos (o de los
manuscritos, en caso de que los haya) por tratar de rescatar el ritmo del fraseo aurisecular, pero
la misma falta de sistematicidad de la puntuacién impide, en la mayoria de los casos, determi-
nar exactamente cudl es ese ritmo. Véase, por ejemplo, para este problema, la resefia de Ignacio
Arellano a la edicién critica de Alfonso Rey de La virtud militante de Quevedo (Criticén, 35,
1986, pp. 135-144), en la que opina que “el mantenimiento de la ortografia y puntuacién
ofrece pocas o ninguna ventaja, y presenta inconvenientes palpables” (p. 136), y argumenta que
“aunque aceptemos la posible trascendencia ritmica de los signos de puntuacién, seguimos sin
saber cudl es ese ritmo hipotéticamente implicado, dato que me parece irrecuperable. [...] Por
lo demds cada lectura es irrepetible: la velocidad o el tono del recitado, por ejemplo, admiten
multiples interpretaciones y realizaciones sobre los mismos signos de puntuacion. Y otro de-
talle: reproduciendo la puntuacién original podemos estar reproduciendo la ‘materialidad’ del
signo, pero no su funcioén: el lector de hoy tenderd inevitablemente a conferir a esos signos la
funcién actual, con lo que falseard su sentido” (p. 137).

¢ Véase Blecua, op. cit., p. 143: “Habitualmente los editores suelen seguir el uso moderno,
auxilidndose para casos ambiguos de la puntuacién antigua”.

7 Las normas mds actualizadas son las del Diccionario panhispdnico de dudas, que se puede
consultar en linea a través de la pagina de la Real Academia Espanola: http://www.rae.es/.
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En el caso de la edicién de E/ hombre pobre todo es trazas se cuenta con seis
testimonios impresos que, basindose en la puntuacién (como se verd en los
ejemplos mds adelante), se pueden agrupar de la siguiente manera: la edicién
que figura en la Segunda parte de comedias, Madrid, Maria de Quifones, 1637
(QO), y la de la Segunda parte de la imprenta, también en Madrid, de Carlos
Sénchez, 1641 (§), que se basa en la anterior, con apenas ligeras variantes de
puntuacién. Después estd otra Segunda parte de comedias (Q) que apareci6
también bajo el nombre de Maria de Quifiones (la viuda del impresor madri-
lefio Juan de la Cuesta)®, con la misma fecha de 1637 pero que —como expli-
can Cruickshank y Varey en su edicién facsimilar’- es en realidad una edicién
algunos anos posterior. Por otro lado, estd la edicién de la Parte segunda de
Vera Tassis (V7), publicada en Madrid por Francisco Sanz en 1686. Esta edi-
cidn es interesante en lo que atafie a la puntuacién: por una parte, como seria
de esperarse, muestra un sistema mds complejo y con mayor nivel de estanda-
rizacién que los testimonios anteriores (uso frecuente del punto y coma, que
se generalizd hasta el siglo xvir'®, uso mds consistente de signos de admiracion
y de exclamacién, y una serie de indicios, que no estdn presentes en los otros
testimonios, de que hay una creciente conciencia por mantener criterios de
puntuacién mds o menos uniformes). Por otra parte, la puntuacién de Vera
Tassis refleja una lectura cuidadosa del texto de Calderén, que en muchos ca-
sos resuelve ambigiiedades o lecturas erréneas de los impresos anteriores. Aun-
que no deja de ser posible que la puntuacién de este testimonio responda a los
usos de impresores y correctores, las probabilidades apuntan a que el mismo

Vera Tassis haya tenido mano en ella, por el cardcter cuidadoso del editor y la

8 Véase Marfa Marsd, La imprenta en los Siglos de Oro, 1520-1700, Laberinto, Madrid,
2001, p. 136.

? Pedro Calderén de la Barca, Comedias, ed. facsimilar y estudio critico de Don William
Cruickshank y John Earl Varey, Tamesis, London, 1973.

1" Véase Ramén Santiago, “Apuntes para la historia de la puntuacién en los siglos xv1 y
xvir’, en Juan Gutiérrez, José Manuel Blecua y Lidia Sala (coords.), Estudios de grafemitica en
el dominio hispdnico, Universidad de Salamanca-Instituto Caro y Cuervo, Salamanca, 1998,
pp- 243-280. El autor explica que “La generalizacion del punto y coma en el uso de los libros
impresos a lo largo del siglo xv11 y su convivencia con el resto de signos de puntuacién en el
interior de la frase es lenta” (p. 257).
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manera en la que se involucraba en la preparacién de los textos. Junto con esta
edicidn se puede agrupar la suelta de la Biblioteca Nacional que se identifica
como Pseudo Vera Tassis (PV7), que, aunque no idéntica a la anterior, no
afade cambios de puntuacién mayormente significativos. Finalmente, en este
mismo grupo se podria colocar el dltimo testimonio, impreso en Barcelona
por Francisco Surid en 1763 (FS), que, aunque sigue primordialmente a Vera
Tassis, se acerca en algunos rasgos a la puntuacién que conocemos ahora, por
pertenecer ya a la segunda mitad del siglo xviir. En resumidas cuentas, el pa-
rametro que ofrece la tradicién impresa de E/ hombre pobre todo es trazas —tres
testimonios de mediados del siglo xvi1, uno de finales de siglo, la suelta y uno
de la segunda mitad del xviri— es suficientemente amplio para que se alcance
a ver una evolucién en la manera de puntuar''.

Dentro del proceso de puntuar el texto que se edita se podria hacer una gra-
dacién que fuera desde los cambios sobre lo cuales no hay dudas, y donde sélo
hay que mantener la sistematicidad a lo largo del texto, hasta aquellos en los
que se presentan los verdaderos problemas de puntuacién, cuando no parece
haber —por lo menos no a primera vista— una respuesta univoca.

Al primer tipo de cambio, el mds sistemdtico, pertenece, por ejemplo, la
introduccién de comillas para marcar el didlogo reportado, ya que las comillas
apenas se empezaban a usar en el siglo xvir'? y no estdn en ninguno de los

testimonios de E/ hombre pobre. Sirva de ejemplo el siguiente pasaje:

volvié al lirio, que guardaba
aquel verdor que tenia

' A pesar de que existe en la imprenta el fendmeno de la inercia y de que los usos puntuarios
pueden estar supeditados a la disponibilidad de los tipos (cosa que permite el cardcter flexible y
polivalente de los signos), si se alcanza a ver un cambio en el estilo de puntuar entre los distin-
tos testimonios del siglo xvir (y todavia més en el del xvii). Lo que dice Ramén Santiago del
desarrollo de la puntuacién en el siglo xvir podria aplicarse a la tradicién textual de £/ hombre
pobre: “una comparacién entre la puntuacién de ediciones de la primera y la segunda mitad de
este siglo xv11 —mds atn entre ediciones de una misma obra— ofrece diferencias que no pueden
dejar de considerarse significativas”; “aumenta el uso del punto y coma y muy especialmente
el de la coma [...], mientras que la presencia de los dos puntos desciende apreciablemente”
(ibid., p. 258).

12 Véase Martinez Marin, art. cit., p. 441.



414 LORENA URIBE BRACHO

y contra la tirania
del tiempo se conservaba,
y dijole: “Venturoso
tl que en un estado estds
permaneciente, jamas
envidiado ni envidioso
.1
(vv. 547-554)"

En el verdadero Maria de Quinones sélo hay una coma entre “dijole” y
lo que sigue, mientras que en los testimonios a partir de Vera Tassis hay dos
puntos, lo que ya implica un acercamiento a la forma actual de representar el
didlogo reportado.

Otra serie de decisiones que se toman de manera bastante sistemdtica es la
de introducir signos de interrogacion y de exclamacion cuando no hay duda
acerca del cardcter interrogativo o exclamativo de la frase. Para el caso de la
exclamacién, por ejemplo, frases que empiezan con jqué bien! o jqué mall,
como “jqué bien dies! jqué bien piensas!” (v. 708), o comentarios al margen,
claramente exclamativos, como el que hace Beatriz al final de la primera jorna-
da: “;Cudnto / se estima, agradece y precia / la cortesia!” (vv. 987-989). Para la
interrogacion, frases que no podrian funcionar con el modo afirmativo, como
la de Leonelo: “;Quién solicit6 jamds / con todo el sol una estrella, / sino yo?”
(vv. 937-939), o lo que dice el criado Rodrigo cuando estd tratando de escapar

de un duelo, que no tendria sentido sin la interrogacién:

[...] os doy

una y mil palabras hoy

de no llegar a esta puerta;

squé es a esta puerta? a esta calle,
a este barrio, a este cuartel;

(vv. 1920-1924)

13 Cito El hombre pobre por el testimonio QC, tomado de la edicién facsimil de Cruickshank
y Varey (ed. cit.), y modernizo ortograffa y puntuacién.
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En todos estos ejemplos las marcas de exclamacién e interrogacién —y sélo
al final, porque el signo invertido, de apertura, se empieza a usar hasta des-
pués'i— estdn solamente de Vera Tassis en adelante; en los anteriores las oracio-
nes interrogativas y exclamativas aparecen a lo mds separadas por comas.

A pesar de que en los ejemplos anteriores no hay ambigiiedad posible, hay
pasajes que estdn en un limite en el que podrian o no llevar signos, y prueba
de esa ambigiiedad es que el mismo pasaje estd puntuado de manera sustan-
cialmente distinta en cada testimonio. Ejemplo de esto es el siguiente parla-

mento de dofia Clara:

Mira cémo puede estar
quien tantas penas recibe
que no tiene gusto en nada,
y siempre desazonada

y melancélica vive;

quien, de si misma enemiga,
a si misma se aborrece;
quien una pena padece
incapaz de que se diga;
quien con eternos enojos
ha de celos sus agravios,

del aliento de los labios

y las lenguas de los ojos.
(vv. 1022-1034)

En el falso Maria de Quifiones, el que puntia se deja llevar por el “quién”
le pone cuatro signos de interrogacién, como si cada “quién” iniciara una
y g g q
pregunta. Esta lectura, sin embargo, carece de sentido, porque el “quién” no
estd usado como particula interrogativa. En la edicién de Aguilar, de Valbuena
Briones, el pasaje entero estd entre signos de admiracién, que es una lectura

vélida. En Vera Tassis, sin embargo, no hay marcas ni de exclamacién ni de

14 La exclamacién y la interrogacién invertidas no se usan hasta la segunda mitad del siglo
xviiL. Véase Fidel Sebastidn Mediavilla, La puntuacion en el Siglo de Oro (teoria y prdctica), tesis
doctoral de la Universidad Auténoma de Barcelona, 2001, p. 30 (disponible en hetp://www.
tdcat.cbuc.es/).
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interrogacién; seguramente no por omisién, porque en el resto del texto es
muy cuidadoso con estos signos, sino por la lectura que hace del pasaje, més
como lamento que como exclamacién.

Uno de los problemas mds grandes de puntuacién es el de las comas, por la
abundancia de ellas, la diferencia de los usos del siglo xvir con respecto a los
de ahora y el cuidado constante que se requiere para no alterar el sentido. A
pesar de que claramente una de las funciones de la coma es —como hoy— la de
organizar el discurso, en muchas ocasiones en los impresos de £/ hombre pobre
pareceria que se privilegia el uso de la coma para marcar las pausas que exige
la lectura en voz alta, lo que puede llegar a ocultar el verdadero sentido de la
frase. En algunos casos, incluso, se ponen comas sistemdticamente a final de
verso, independientemente del sentido’.

A veces habrd que insertar comas para evitar lecturas erréneas, que, aun-
que puedan ser ficiles de identificar en una lectura cuidadosa del pasaje en
cuestién, corren el peligro de pasar desapercibidas al no haber en él ninguna
falta gramatical. Por ejemplo: a la mitad de la segunda jornada, don Diego le
cuenta a don Juan que se he encontrado a dona Beatriz en casa de dona Clara,

y dice:

Entré a ver a Dona Clara,
y estaba, don Juan, con ella
de visita Beatriz bella

(vv. 1442-1444)

El problema es que en todos los testimonios anteriores a Vera Tassis “don
Juan”, el vocativo, no estd entre comas, de manera que en una primera lectura
se podria entender que “estaba don Juan con ella” en vez de Beatriz. Exacta-

mente el mismo problema se repite en la tercera jornada, cuando Beatriz dice:

"> David Cram explica cémo la puntuacién que marca dénde se debe respirar (la funcién
retérica) y la que marca los limites sintdcticos de la frase (la funcién gramatical) coexisten,
sin necesariamente entrar en conflicto: “they were surely seen as complementary aspects of
punctuation rather than as conflicting principles” (“Seventeenth-Century Punctuation Theory:
Butler’s Philosophical Analysis and Wilkins' Philosophical Critique”, Folia Linguistica Histori-
ca, 8:1-2, 1989, pp. 309-349; p. 311).
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“;0 nunca le dijera / que a tal hora a esta casa, Inés, viniera!” El que viene a la
casa es don Diego, y no Inés. De nuevo Vera Tassis se da cuenta del problema
y pone “Inés” entre comas.

En pasajes que pudieran llegar a ser oscuros, la coma facilita el sentido,
como se puede ver en el siguiente ejemplo, en el que Leonelo se queja de que

Clara no le corresponde su amor:

Ya sabéis con cudnto gusto,

siempre constante, mi amor

sufrié de Clara el rigor,

el desprecio y el disgusto.
(vv. 627-630)

Si se deja entre comas “siempre constante mi amor”, como aparece en Vera
Tassis, parece una oracién adverbial que califica a “sufrié”, y se oscurece la
relacion entre el verbo “sufrié” y su verdadero sujeto, “mi amor”. En cambio,
si se pone entre comas “siempre constante”, queda “siempre constante” como
frase adjetiva que califica a “mi amor” (mi amor, siempre constante, sufrié el
rigor de Clara). Muestra de que el pasaje puede ser problemdtico y necesita
puntuarse con claridad es el error de lectura en el verdadero Maria de Quifo-
nes, que se repite en Carlos Sdnchez: en vez de decir “de Clara el rigor” (mi
amor sufrié de Clara el rigor) dice “declara el rigor” (como si el rigor declarara
que el amor sufrid, que no tiene sentido).

Hay casos, que son mis dificiles, en los que el lenguaje poético estd jugando
con las fronteras de las construcciones usuales, y, por lo mismo, se vuelve muy
dificil de puntuar “correctamente”. En el siguiente ejemplo, don Diego le
estd explicando a dona Clara cémo es que la amaba desde antes de conocerla,
diciendo que adoraba su belleza en la belleza de otras mujeres, por ser reflejos
tenues de la belleza de Clara, como las estrellas son reflejo del sol (que, como

tal, reproducen su luz):

Escuchad,
si con discurso naciera

algtin hombre, y en el cielo
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tachonado el azul velo

de rubias Estrellas viera,
cuando adorara y quisiera
su luz, prestado arrebol
del luminoso farol,

;no adorara en las estrellas
al Sol mismo?

(vv. 400-409)

La parte mds dificil de puntuar es “y en el cielo / tachonado el azul velo /
de rubias Estrellas viera”. La imagen, independientemente de la puntuacién,
queda clara: el cielo estrellado se compara a un velo tachonado. Sin embargo,
la construccién gramatical es dificil: el sentido de todo el pasaje indica que lo
que el hombre del ejemplo ve son estrellas, pero, como “rubias estrellas” estd
bajo régimen prepositivo, el objeto directo se extiende a “el azul velo de rubias
estrellas”. Sin embargo, esa divisién (si se marca con una coma) deja junto a
“en el cielo tachonado”, cuando “tachonado”, en la imagen, corresponde a
“velo”, como “estrellas” a “cielo”. Quizd lo mejor que se pueda hacer es dejar
el fragmento sin ninguna coma para que las relaciones se puedan establecer
libremente entre las palabras y la imagen funcione como una totalidad.

Independientemente de las complicaciones que puedan tener ciertos pasa-
jes, una de las tareas mds importantes del editor es la de mantener un sistema
coherente, con criterios uniformes. Esto es lo que se debe tener en mente, por
ejemplo, cuando se decide, en un determinado pasaje, entre el uso de la coma
o del punto y coma, distincién que no responde a un criterio muy claro en
los impresos de El hombre pobre todo es trazas. En general habrd que tomar
en cuenta un contexto relativamente amplio para asegurar que las ideas estén
jerarquizadas de manera equivalente y que no se use, por ejemplo, un punto y
coma cuando en un contexto equivalente se ha usado una coma o un punto
y seguido. Y uno de los lugares donde mds cuidado se debera tener es cuando
hay parlamentos con estructuras simétricas, como sucede al principio de la
obra con los de Rodrigo y Don Diego, cuando estdn contando lo que le suce-
dié a cada uno desde la tltima vez que se vieron, y lo cuentan en una sucesién:

“después, en fin, que refiste / con tanto brio y destreza”; “Después que, por la
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pendencia / que refieres, yo sali / de Granada [...]”, etcétera. En este caso, antes
de cada “después” habrd que poner un punto y coma, y no un punto, como en
Vera Tassis, porque se trata de una sucesion de oraciones temporales subordi-
nadas cuya tension no se resuelve hasta que se llega a la oracién principal, casi
al final de cada parlamento.

Tampoco se debe perder de vista que se trata de teatro en verso, y que las
formas estréficas no deben ser ignoradas. Una de las aportaciones valiosas de
Vera Tassis con respecto a los testimonios anteriores es que, como buen lector,
tiene una conciencia aguda de cémo estdn organizados los versos y, en muchos
casos, puntda sin perder eso de vista. En el siguiente ejemplo se puede ver
c6mo la métrica puede incidir en la puntuacién. Se trata de una décima in-
serta en una serie de diez décimas espinelas, repartidas entre cuatro personajes
que intentan responder una misma pregunta: “;cudl es mayor pena amando?”

Dice don Diego:

Y, como es uso pasar

la condicién de mujer
desde amar a aborrecer,
también se suele trocar
desde aborrecer 4 amar;
con esta esperanza asido,
contento hubiera vivido;
luego mi mal es mis fiero,
pues verme jamds espero
celoso ni aborrecido

(vv. 847-8506)

De todas, la décima en cuestién es la tnica con la unidad de sentido di-
vidida en 5 versos y 5 versos; las demds se dividen en 4 y 6 (como sucede en
general con la décima espinela). Ante la posibilidad de sustituir los dos puntos
que pone Vera Tassis tras el quinto verso por punto y coma o punto, valdria
la pena considerar la métrica: aunque por la sucesion de ideas se podria poner
cualquiera de los dos, quizd en este caso sea preferible el punto y coma para

que la divisién no sea tan tajante y la décima no se rompa en dos quintillas.
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Lo que se puede derivar de este estudio es una muestra, con casos especifi-
cos, de c6mo la adaptacién de la puntuacién al uso moderno es necesaria para
la transmisién de un texto teatral del siglo xvir a lectores contempordneos.
Puntuar un texto requiere, evidentemente, de una lectura cuidadosa, de un
esfuerzo por buscar la lectura correcta que hace el editor para que no lo tenga
que hacer el lector, al que le llegard una versién que ofrece menos obsticu-
los. La tarea a la que se enfrenta el editor al puntuar un texto, como se ha vis-
to, abarca desde los casos en que no hay ambigiiedad y sin embargo, se requie-
re introducir signos que el lector reconozca —como las comillas y los signos
de apertura de exclamaciones e interrogaciones— hasta los casos en los que la
labor editorial es mds delicada. En estos tltimos, el editor deberd tener espe-
cial cuidado de no dar pie a una lectura errénea, y debera lidiar con sutilezas
del lenguaje poético que derivan del ritmo y de las formas estréficas (a fin de
cuentas se trata de teatro en verso) y con ambigiiedades del lenguaje que —por
el mismo cardcter poético— no necesariamente se deben resolver (como en el
ejemplo del “cielo tachonado”), sino més bien puntuar de manera que se deje

un grado de apertura a las posibilidades sugerentes de lenguaje.



La tradicion impresa
de El galan fantasma de Calderon

Noelia Iglesias Iglesias
Universidad de Santiago de Compostela

La comedia £/ galdn fantasma vio la luz por vez primera en la Segunda parte de
comedias de Pedro Calderén de la Barca, publicada en Madrid en 1637 bajo
el cuidado, al menos nominal, del hermano del dramaturgo, José Calderén, y
que es conocida como QC, sigla que responde a los apellidos de la impresora
del volumen, Marfa de Quinones, y del librero Pedro Coello.

Desconocemos la fecha de composicidn y estreno de la pieza puesto que,
hasta el momento, no contamos con documento o referencia alguna que nos
ayude en esta tarea de datacién. Probablemente la comedia fue compuesta
entre los afios 1629 (fecha de representacion de La dama duende) y 1636,
siendo su primera impresién datada en 1637, en la Segunda parte de comedias
de Calderén. Asi, la comedia es, en todo caso, anterior a ese afio. La Segunda
parte fue reimpresa en dos ocasiones, en las cuales aparece el texto de £/ galdn
fantasma. La primera, en 1641, y una segunda® que lleva por fecha el afio de
1637, aunque probablemente se imprimié en torno a 1670. Cinco anos
después de la muerte de Calderdn, en 1686, el “gran amigo” del dramaturgo,
como ¢l mismo se autodenominaba, lleva a cabo una edicién, publicada en

Madrid, en la cual encontramos de nuevo la comedia que nos ocupa. Se trata

" A la que se le asigné la letra S por su impresor, Carlos Sdnchez.
2 Que hoy conocemos como Q, pues en la portada se hace referencia tinicamente a Marfa

de Quifones.
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de Juan de Vera Tassis y Villarroel®, cuya edicién se convirtié en la vulgata del
corpus calderoniano hasta la edicién decimonénica de Hartzenbusch®.

El galdn fantasma constituye una de las comedias de la Segunda parte que,
en principio, cuenta con un mayor nimero de testimonios relevantes’. En
efecto, junto a las cuatro ediciones de la Segunda parte publicadas en el siglo
XVII, contamos con la que se incluye en la edicién lisboeta (LB)® que salié en el

afo 1647, compilacién que incluye otras dos comedias calderonianas’.

3 Sobre la figura de Vera Tassis véase Don W. Cruickshank, “Don Juan de Vera Tassis y
Villarroel”, en Aureum Saeculum Hispanum. Beitriige zu Iexten des Siglo de Oro. Festschrift fiir
Hans Flasche zum 70, Geburtstag, ed. de K. Kérner y D. Briesemeister, Franz Steiner, Wies-
baden, 1983, pp. 43-57. La valoracién de la labor editorial tassiana es tratada en los trabajos
de E. Cotarelo y Mori, Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderdn de la Barca, Revista de
archivos, bibliotecas y museos, Madrid, 1924; edicién facsimil al cuidado de I. Arellano y
J. M. Escudero, Iberoamericana, Madrid, 2001, p. 12; L. Astrana Marin, Obras completas de
Pedro Calderdn de la Barca, Aguilar, Madrid, 1932, pp. IX-X; E. W. Hesse, Vera Tassis* text of
Calderon s plays (Parts I-IV), New York University, New York, 1941, p. 343; y, del mismo autor,
“The Publication of Calderdn’s Plays in the Seventeenth Century”, Philological Quaterly, 27:
1 (1948), pp. 37-51; p. 50; N. D. Shergold, “Calderén and Vera Tassis”, Hispanic Review, 22
(1955), pp. 212-218; D. W. Cruickshank, 7he textual criticism of Calderdn s comedias: a survey,
en P Calderén de la Barca, Comedias, edicién facsimil a cargo de D. W. Cruickshank y J. E.
Varey, The textual criticism of Calderén s Comedias, ed. D. W. Cruikshank, Tamesis, London,
1973, vol. I, pp. 1-53; pp. 13-14; y L. Iglesias Feijoo y M. J. Caamano Rojo, “Calderén, del
texto a la escena. Con la noticia de una nueva Segunda Parte de Vera Tassis”, en M. Tietz (ed.),
Teatro calderoniano sobre el tablado. Calderdn y su puesta en escena a través de los siglos, X111
Coloquio Anglogermano sobre Calderén, Florencia, 10-14 Julio, 2002, Franz Steiner Verlag,
Stuttgart, 2003, pp. 207-233.

4 Para todo lo que concierne a la publicacién de las partes calderonianas véase Cruickshank,
op. cit., pp. 1-19.

> Conjuntamente con los testimonios impresos que estamos revisando, se conservan en la
BNE tres manuscritos de la obra catalogados como del siglo xvi, los cuales no forman parte de
nuestro objeto de estudio en esta ocasién, pues este articulo se centrard en la relevancia de la
tradicién impresa.

¢ Para todas las citas de LB sigo una fotocopia del ejemplar R/12-260 de la Biblioteca Na-
cional de Espana.

7 Las comedias que contiene este volumen titulado Doce comedias las mds grandiosas que
hasta ahora han salido de los mejores y mds insignes poetas. Segunda Parte son, aparte de la nuestra,
las siguientes: La mds constante mujer, El Polifeno, Cuando Lope quiere quiere, Donde hay valor
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Las ediciones de la Segunda parte han sido fuente de numerosas controver-
sias ya desde comienzos del siglo xx®. En nuestros dias contamos, por fin, con
varios estudios que se ocupan individualmente de las comedias que integran el
volumen’. Estos trabajos no hacen sino corroborar los presupuestos defendi-
dos por Heaton'’; a saber: QC es la editio princeps de la Segunda parte, modelo
de S en un primer momento y posteriormente también de Q, texto que sigue
Vera Tassis para su edicidn.

Un cotejo de QC, Sy Q nos conduce a afirmar que, en lo que se refiere a
El galdn fantasma, el texto de la princeps resulta un testimonio bastante fiable.
Con todo, presenta también errores —algunos de los cuales no son mds que
meras erratas ficilmente enmendables— relacionados con el proceso de impre-

sién o motivados por incorrecciones sintdcticas o métricas, que son corregidos

hay honor, Los amantes de Teruel, Don Domingo de Don Blas, No hay vida coma la honra, La dama
duende, La vida es suerio, Los Medicis de Florencia 'y El marqués del Cigarral.

8 Véase M. de Toro y Gisbert (“;Conocemos el verdadero texto de las comedias de Calde-
t60?”, Boletin de la Real Academia Espanola, V (1918), pp. 401-421); Cotarelo y Mori, op. cit.,
pp- 187-188; Astrana Marin, gp. cit., p. XVIII; y la reciente edicién de S. Ferndndez Mosquera,
“Defensa e ilustracion de la Segunda parte (1637) de Calderdn de la Barca”, en Melchora Ro-
manos, Florencia Calvo y Ximena Gonzélez (eds.), Estudios de Teatro Espasiol y Novohispano,
Asociacién Internacional de Teatro Espafol y Novohispano de los Siglos de Oro, Facultad de
Filosofia y Letras-Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires, 2005, pp. 303-325, la cual tiene
en cuenta, por vez primera, todos los testimonios.

? Véase F. Rodriguez-Gallego, El astrélogo fingido de Pedro Calderdn de la Barca: Estudio
textual y edicion de las dos versiones, Universidade de Santiago de Compostela, Memoria de
licenciatura inédita, Santiago de Compostela, 2004; Z. Vila Carneiro, Estudio textual de Amor,
honor y poder de Pedro Calderén de la Barca, Universidade de Santiago de Compostela, San-
tiago de Compostela, 2005, Trabajo de Investigacion Tutelado inédito; y, de la misma autora,
“Hacia una edicién critica de la comedia Honor Amor y Poder de don Pedro Calderén de la
Barca”, en Antonio César Morén Espinosa y José Manuel Ruiz Martinez (coords.), En teoria
hablamos de literatura. Actas del III Congreso Internacional de Aleph, Universidad de Granada,
Granada, 2007, pp. 514-520; A. Ulla Lorenzo, Origen, pérdida y restauracién de la Virgen del
Sagrario de Pedro Calderdn de la Barca: estudio textual y edicion critica, Universidade de Santia-
go de Compostela, Santiago de Compostela, 2006, Memoria de licenciatura inédita; y M. J.
Caamafio Rojo, Edicidn critica de El mayor monstruo del mundo, de Calderdn, Tesis doctoral,
Universidade de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 2006; y, para un estudio de
las comedias publicadas en esta parte, el articulo citado arriba de Ferndndez Mosquera.

'"H. C. Heaton, “On the Segunda Parte of Calderén”, Hispanic Review,V (1937), pp. 208-224.
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por S, Q o ambos. Otros, no obstante, exigen una enmienda ope ingenii o bien
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resultan insubsanables. Veamos algunos ejemplos:

QC S LB

Fuera de que no remedias
nada td en aconsejarme
que no te va, supuesto

que el decirme que no paso
de noche por tus jardines,
ni de dia por tu calle

(f. 55r. a, I, vv. 217-222)"

QC
iExtrana tristeza

es la mia! ;No diéreis,

si vuestra atencién lo infiere,

QSVILBAB

Fuera de que no remedias
nada td en aconsejarme

que no te vea, supuesto

que el decirme que no pase'!
de noche por tus jardines,
ni de dia por tu calle

Q VI AB

iExtrana tristeza
es la mia! ;No diréis,

si vuestra atencidn lo infiere,

qué es lo que el Duque me quiere? qué es lo que el Duque me quiere?

(f. 70v. a, 111, vv. 2028-2031)

QC S Q VT

El brazo —jay, Dios!— que te ofende,  El brazo —jay, Dios!— que te ofende,
el acero que te agravia, el acero que te agravia,

no le sepas, no le sepas; no le sepas, no le sepas;

"' S'y LB corrigen también la ausencia de rima en esta forma verbal.

12 Cito por la edicién facsimil a cargo de D. W. Cruickshank y J. E. Varey Cruickshank,
The Comedias of Calderén. A facsimile edition prepared by D. W. Cruikshank & J. E. Varey with
textual & critical studies, vols. V, VI, VII, Westmead-Farnborough-Hants-Gregg Internation-
al Publishers & Tamesis Books Limited, London, 1973, t. V. Para la edicién de QC Cruick-
shank y Varey emplearon el ejemplar F163.d.8.8 de la University Library de Cambridge.
Todas las referencias que se hagan en lo sucesivo seguirdn esta edicién, por lo que tnicamente
se hard alusién al folio y a la columna —cuando hay mds de una— vy, a continuacién, al acto
y al nimero de verso.
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que sepa doblar las ansias que serd doblar las ansias
ver posible la desdicha ver posible la desdicha
y imposible la venganza. y imposible la venganza.

(f. 61r. ayb, I, vv. 909-914)

LB A B

El brazo —jay, Dios!— que te ofende, El brazo —jay, Dios!- que te ofende,

el acero que te agravia, el acero que te agravia,
no le sepas, no le sepas; no le sepas, no le sepas;
que suele doblar las ansias, que sabe doblar las ansias,
ver posible la desdicha ver posible la desdicha

y imposible la venganza. y imposible la venganza.

El error mds relevante de QC se halla en la tercera jornada, hacia el final de
la comedia. Se trata de la omisién de un verso dentro del romance que ocu-
pa los versos 2927 a 3139 (f. 77v. a - f. 78v. b). Desconocemos el momento
en que se perdid este verso, pero no parece posible que Calderén pasase por
alto este tipo de alteracién métrica en el texto que preparé para la imprenta,
aunque sabemos del riesgo de los distintos procesos por los que debfa pasar el

texto en su camino hasta ella:

Ya la di, y no he de quebrarla,
aunque ofendido pudiera
quejarme de injurias tantas

me advierte y me desengana;
valgo yo mds que yo mismo.

(f. 78v. b, 111, vv. 3116-3120)

El pasaje final de la comedia, que resultard clave para las conclusiones tex-
tuales que extraigamos de este estudio, nos ofrece interesantes aportaciones
acerca de la filiacién de los textos, puesto que la laguna de la edizio prin-
ceps (tras el verso 3118) es mantenida por algunos testimonios, mientras que

otros, advirtiendo el error, la subsanan. Observaremos mas adelante el com-



426 NOELIA IGLESIAS IGLESIAS

portamiento de los restantes testimonios impresos ante la laguna del texto
de la parte.

Con respecto al texto de §', parece el més cuidado de los tres, ya que repara
muchos de los pequefios errores que figuran en QC. Pese a ello, este testimo-
nio no estd absolutamente exento de erratas.

El texto de Q' conforma, sin lugar a dudas, el peor testimonio desde el
punto de vista textual, pues si bien enmienda, en ocasiones, erratas muy ob-
vias de QC'y §, presenta, con diferencia, mds errores que los dos testimonios
anteriores. Entre ellos llama la atencién, por su importante valor filiatorio, la
falta del verso ausente que hemos comentado unas lineas mds arriba. Omisién
que presenta la principe y que tanto S como Q no reparan.

En lo que concierne al texto de Vera Tassis"®, haremos especial hincapié en
aquellas variantes que comparte con Q, que serdn notablemente significativas.

Pese a que sabemos que, como afirma Alberto Blecua'®, “el tinico método
16gico [...] es el que sélo utiliza los errores comunes para filiar los testimo-
nios”, serd el examen de las variantes, en este caso, lo que nos lleve a la filia-
cién de V7 con Q. Ademds de que ambos textos realizan los mismos tipos de
modernizaciones y restauran abundantes grupos cultos respecto a la principe,
hallamos multitud de variantes relevantes de distintos tipos compartidas por
Qy VT. En primer lugar, se hallan aquellos casos en los que Q introduce
modificaciones en el texto de QC sin aparente necesidad y V7 lee como Qy
no como QC. Estamos aqui, en todos los casos, ante lecturas equipolentes'”
que afectan: a la omisiéon de algunas palabras de poca entidad gréfica en el
contexto de un verso —que no hacen variar el computo de versos ni la rima— o

de una acotacién; a un diferente orden de los vocablos dentro de la estructura

13 Sigo la edicién facsimil preparada por Cruickshank y Varey, ed. cit., t. VL.

14 Sigo la edicién de Cruickshank y Varey, ed. cit., t. VIL

!5 Para todas las citas de V7 sigo una fotocopia del ejemplar T/1841 de la Biblioteca Na-
cional de Espana.

16 Alberto Blecua, Manual de Critica textual, Castalia, Madrid, 2001, p. 47.

'7 Nos atenemos a la definicién que ofrece M. A. Pérez Priego (La edicidn de textos, Sintesis,
Madrid, 1997) de lecturas equipolentes: “lecciones que ofrecen unos testimonios frente a otros,
aparentemente tan auténticas unas como otras’ .
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del sintagma o a la sustitucién sistemdtica de una voz por otra equivalente en

ese contexto, como en el caso siguiente:

QC S LB

Duque
Yo, que razones y aun ejemplos hallo
contra aquese conceto.
LEONELO
Da uno sdlo.

(£ 59, I, vv. 758-758)

QVvVr

Duque
Yo, que razones y aun ejemplos hallo
contra aquese conceto.
LeoNELO
Di uno sélo.

En segundo lugar, tenemos casos en los que Q presenta errores a partir de

buenas lecturas de QC'y las lecciones tassianas aparecen como intentos de en-

mendar los errores de Q. Conviene indicar que, en algunos casos, Vera es

capaz de recuperar la lectura original de QC, esto es, restaura sin dificultad el

verso de la editio princeps tras percatarse del sinsentido de ciertas lecciones de

Q. Veamos algunos ejemplos.

QC S VT LB

Porcia

Muy anciano chiste es ese,
dar por disculpa a los amos
de la culpa que no tienen.
Di que Lucrecia, y dirds
bien.

CANDIL
El diablo me fucrecie

(f. 65v, 12 col., II, vv. 1444-8)

Q

Porcia

Muy anciano chiste es ese,
dar por disculpa a los amos
de la culpa que no tienen.
Di que Lucrecia, y dirds
bien.

CANDIL
El diablo me fucre

A la vista del verso anterior, podemos verificar como la comicidad ingeniosa

del discurso del gracioso, derivada de un juego de palabras con el nombre de

uno de los personajes de la comedia, desaparece en el verso de Q, que resulta,

ademds, hipométrico.
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El segundo ejemplo, que Vera Tassis resuelve sin problema, se explica por

la sustitucién de una grafia por otra, lo que comporta un evidente sinsentido

en el texto:
QC S VT LB Q
CarLos CarLos
A quien le dan una carta, A quien le dan una carta,
dicen que no ha de saber dicen que no ha de saber
si estd escrita o estd blanca. si estd escrita o estd blanca.
Esta dama me entregaron; Esta daua me entregaron;
yo pago con esta dama. yo pago con esta dama.

(f. 78r, 12 col., 111, vv. 3028-3032)

Como contraposicién, debemos mencionar aquellos casos en los cuales QC
lee bien un pasaje, pero Q inserta un error y V7 lo enmienda, aunque ahora
sin recuperar la lectura de la principe, lo cual es habitual. Existe aqui un caso

bien ilustrativo:

QC S LB Q VT

CARLOS CARLOS CARLOS

Tt vete a casa y prevén Tt vete a casa y prevén Tt vete a casa y prevén

espada, capa y rodela. espada, capa y rodela. espada, capa y rodela.

iOh, quién de un suspiro al dfa ;Oh, quién de un suspiro al dia jOh, quién de un suspiro al dia
el acha apagar pudiera, el acheque apagar pudiera, la luz apagar pudiera,

pues esta, que viva un dios, pues estd, que viva un dios, pues estd, que viva un dios,

en que sola una vez muera! en que sola una vez muera! en que sola una vez muera!

(f. 62v, 22 col., I1, vv. 1137-1142)

En dltimo lugar, estdn las correcciones de Q a QC, que son reproducidas
por VT. Se trata de casos en los que Q subsana faltas de tipo hipométrico u
omisiones de la preposicién @ en casos necesarios —como en la perifrasis verbal

llegar a mas infinitivo o con complemento indirecto—, entre otros.
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El andlisis de la filiacién entre VT'y Q en El galdn fantasma no hace sino
refrendar la tesis con la que todos los estudiosos'® estdn de acuerdo, sin margen
para la duda: Vera empleé Q como texto base.

No podemos olvidar las novedades que establece Vera Tassis en su texto
al mejorar lecturas de QC. En otras ocasiones, introduce innovaciones sin
necesidad o justificacién textual posible, condicionado frecuentemente por su
gusto personal o por su deseo de pulir y perfeccionar el texto calderoniano.
Si atendemos a las acertadas enmiendas tassianas, es necesario mencionar los
versos hipo o hipermétricos del texto de la princeps que V7 solventa sin difi-
cultad. Otras correcciones afectan a cambios de persona en formas verbales, a
adjetivos no concordados o a ausencias de rima. Recordemos también, a este
respecto, que V7 es uno de los testimonios que intenta resolver la ausencia del
verso omitido por QC en el desenlace de la comedia.

Por otro lado, se encuentran todas aquellas variantes fruto del ingenio de
Vera que no parecen, en principio, necesarias en el texto de la parte. Nos
referimos a las sustituciones —valgan como ejemplo aquellos errores de QC,
ya enmendados por otros testimonios, que Vera no se limita a corregir, sino
que introduce un nuevo término en el texto o ciertos cambios sistemdticos
de unas voces por otras"—, a las transmutaciones o cambios de orden —que
suelen afectar a los constituyentes de un sintagma— o bien a las adiciones,
que no aparecian en la edicién principe y que se hallan magnificamente refle-
jadas en los apartes, acotaciones y versos. Conviene detenernos en dos ejem-

plos de adicién especialmente problemdticos.

'8 Véase, por ejemplo, Toro y Gisbert, op. cit., p. 412; Astrana, op. cit., p. LIX; Heaton, gp.
cit., p. 223, n. 27; M. Oppenheimer, “Addenda on the Segunda Parte de Calderdén”, Hispanic
Review, 16 (1948), pp. 335-340; p. 338; Albert E. Sloman, “The Missing Lines of E/ mayor
encanto amor”, en Studia Philologica. Homenage ofrecido a Ddmaso Alonso por sus amigos y dis-
cipulos con ocasion de su 60° aniversario, Gredos, Madrid, 1963, t. III, pp. 425-30; p. 429 o
Cruickshank, op. cit., p. 21.

' Un ejemplo recurrente en muchas de las comedias que Vera Tassis revisa de Calderén es
la repetida sustitucién del verbo ropar por uno de sus sinénimos, como hallar (£. 54v, 22 col., 1,
v. 172), pues parece ser, curiosamente, que aquel verbo no era del agrado del editor. Véase An-
tonucci, introduccién a P. Calderén de la Barca, La dama duende, ed. de F. Antonucci, Critica,
Barcelona, 1999, p. LXIII.
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El primer ejemplo se sitta en la segunda jornada, en el marco de un roman-
ce (vv. 1359-1570), deturpado en QC, al faltarle parte de un verso necesario
para la rima en e-e. V1 parece detectar la omisién y trata de reconstruirlo con
el fin de que el romance no quede incompleto. Empleamos este caso para ad-
vertir, ademds, cémo Vera Tassis atribuye dos de los versos de dicho romance

a un personaje distinto del que aparecia en QC.

QC S QLB VT

Juria. A ver si el ruido vuelve JuLia. A ver si el ruido vuelve.

CANDIL. Si vuelve, porque es un ruido  CaNDIL. Si vuelve, porque es un ruido
muy puntual muy puntual.

Juria.  No yo, que temiendo estoy ~ JULIA. Ya es bien me acerque.

desde el perico al juanete. Porcia. Yo no, que temiendo estoy

desde el perico al juanete.

(f. 65v, 22 col., I1, vv. 1476-1480)

La enmienda de V7 resulta plausible, pues el decoro estilistico que opera
en las piezas teatrales de la época obliga a que sean los personajes de rango
social mds bajo los que actlen como portavoces de la aguda comicidad que
quiso transmitirnos Calderén. En consecuencia, resultaria “indecoroso”
que una dama como Julia exprese su temor en términos tan vulgares y triviales
COmO perico O juanete.

Examinamos el segundo caso de adicion hacia el final de la comedia, entre

los versos 3117 y 3120 de la edicién tassiana.

Duque
Ya la di, y no he de quebrarla.

ENRIQUE

Pues, seior, sabe que yo,
por reservarle a tu safia,
fingl la muerte de Astolfo,

y oculto le tuve en casa.
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Duque

Aunque ofendido pudiera
quejarme de injurias tantas
como de vuestra osadia

me advierten y desengafian,
valgo yo mds, que yo mismo.

Se ha reparado con anterioridad en la problemdtica de la omisién de un
verso en ese romance por parte de QC, que algunos testimonios enmendaban,
entre ellos V7. Pues bien, V7 no afiade Gnicamente el verso que no apare-
cia en la editio princeps, sino que agrega cuatro versos mds antes de la laguna
—que no son incorporados por ningdn otro testimonio—, en los cuales hace ex-
plicarse al personaje de Enrique delante del Duque. Asi, el testimonio tassiano
acabarfa con cuatro versos mds con respecto al texto de la parre.

La adicién de Vera Tassis parece aportar, en principio, mayor sentido al
texto, pues afiade informacidn, ya que en esos versos Enrique confiesa ante el
duque Federico que fue él mismo quien oculté a su hijo, “el galdn fantasma”,
asi como aporta sus razones. Los versos se integran, ademds, perfectamente en
la obra, tanto respecto a la métrica, como respecto al estilo. Desconocemos el
origen de la enmienda. Quizds Vera se basé en algtin testimonio hoy perdido,
revisado o corregido por Calderdn, pero considerando las restantes innovacio-
nes, optamos por pensar que los versos provienen directamente de su ingenio
y que no son indispensables para la interpretacién del pasaje.

El cotejo de El galdn fantasma confirma las bases sentadas por Heaton”,
que proponen una filiacién para las cuatro ediciones de la Segunda parte en
la que QC es la primera y de ella derivan, separativamente, S, en primer lugar,
y Q, en segundo, que es, a su vez, modelo de V7.

Tras el examen de LB, podemos afirmar que este testimonio depende del
texto de la Segunda parte, que sélo enmienda en casos muy obvios, aunque
mantiene errores e incluso presenta algunos nuevos, relacionados gran parte

de ellos o bien con el proceso de impresién o bien con la métrica.

2 Heaton, op. cit.
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Asimismo, LB presenta también algunas lecturas separativas, que no com-
parte con ningan testimonio de la comedia. Cabe destacar en este punto la
restauracion que realiza la edicién lisboeta del verso omitido en la editio prin-
ceps en el desenlace de nuestra obra. LB ofrece una lectura distinta de la que

presenta V7, lo cual resulta significativo para la filiacién de la pieza:

Ya la di y no he de quebrarla;
aunque ofendido pudiera
quejarme de injurias tantas
como el suceso presente

me advierte y me desengana,

valgo yo mds que yo mismo.

En sintesis, no parece que de LB proceda ningin testimonio hoy conser-
vado, no Gnicamente por la lectura por libre que hace del verso problemdtico,
sino también porque no comparte errores relevantes con ningtin texto.

A estas cinco ediciones se suma la existencia de dos sueltas®', una de ellas
sin fecha, lugar ni nombre de impresor —a la cual haremos referencia con la
letra A-y la otra con los datos de lugar y nombre del impresor** —que deno-
minaremos B—y mucho mds interesante desde la perspectiva de la bibliografia
material, pues presenta marcas de imprenta a lo largo del texto.

Tras el cotejo de A y B, comprobamos que la suelta B presenta abundantes
variantes con respecto al texto de QC que no comparte A4, pues, en estos ca-
sos, esta suelta lee igual que el texto de la principe. Frente a esto, la suelta 4
muestra también lecturas distintas que, sin embargo, comparten QCy B. En
la mayor parte de los casos se trata de erratas ficilmente subsanables.

Cabe hacer referencia a los errores del texto de la suelta B, entre los que

resultan especialmente significativos aquéllos causados por la omisién de los

2! Ambas se encuentran en la New York Public Library bajo las signaturas: NP p. v. 4 (n° 12)
y NPL p. v. 791 (n° 15).

Y es que esta suelta afiade un colofén al final de la comedia que reza asi: “Con licencia:
En Sevilla, en la Imprenta Castellana y Latina de Joseph Antonio de Hermosilla, Mercader de
Libros en calle de Génova, donde se hallardn Libros, Historias, Relaciones, Romances, Entre-
meses y Comedias, corregidas fielmente por sus legitimos Originales”.



LA TRADICION IMPRESA DE EL GALAN FANTASMA DE CALDERON 433

versos 947 a 948 y 2931 a 2932 de QC, versos pertenecientes a pasajes de la

primera y tercera jornada, respectivamente:

QCSQ VI'LB A

Laura

Hasta que te vi, senor,
turbada estuve y suspensa,
pendiente el alma de un hilo,
ni bien viva, ni bien muerta,
:Cémo vienes? ;Cémo fue
este prodigio? ;Qué intentas?
sQué pasé? ;Qué sucedié?
No con tal duda me tengas,
porque es otra pena aparte
vivir dudando una pena.

(f. 61v, 12 col., 11, vv. 939-948)

Laura
iCielos! ;Este no es mi hermano?
Penas a penas se llaman.

CANDIL
El desde ésta a la otra vida
va y viene como 4 su Casa.

AsTOLFO

Nadie nos sigue. Y pues es
la presteza de importancia,
haznos poner dos caballos

(£. 77v, 12 col., 111, vv. 2929-2934)

B

Laura

Hasta que te vi, sefor,
turbada estuve y suspensa,
pendiente el alma de un hilo,
ni bien viva, ni bien muerta.
;Cémo vienes? ;Cémo fue
este prodigio? ;Qué intentas?
:Qué pasé? ;Qué sucedié?
No con tal duda me tengas,
om.

Laura
iCielos! ;Este no es mi hermano?
Penas a penas se llaman.

om.

AsToLFO

Nadie nos sigue. Y pues es
la presteza de importancia,
haznos poner dos caballos.

Del mismo modo, conviene indicar la existencia de numerosas variantes

equipolentes entre la suelta By el texto de la principe. Aqui mostramos tni-

camente dos ejemplos:

QC S QVIT LB A
AsTOLFO

B
AsTOLFO
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Cuando importa Cuando importa
poner en salvo tu vida, poner en salvo tu honor,
piérdase la hacienda toda. piérdase la hacienda toda.

(f. 75v, 12 col., III, vv. 2782-2784)

Carlos CARLOS

(A todo he de acompanaros, (A todo he de acompanaros,

y estas finezas y estremos y estas finezas y estremos

tome por su cuenta Amor; tome por su cuenta Amor;

pues el que yo a Laura tengo, pues el que yo a Laura tengo,
hermana de Astolfo es hermana de Astolfo, es

el que ha franqueado en mi pecho el que ha franqueado en mi pecho
secreto que tantos dfas secretos que tantos dias

tuvo el honor en silencio.) tuvo el amor en silencio.)

(f. 581, 12 col., I, vv. 584-590)

La suelta B presenta también algunas lecturas, en principio, mejores que las
de QC. Asi, por ejemplo, serd uno de los testimonios que resuelvan la hipo-
metria del verso 1478 de la editio princeps, a la cual aludimos anteriormente

con otro propdsito:

QC S Q LB B

Juria. A versi el ruido vuelve. JuLia. A ver si el ruido vuelve.
CanpiL. Si vuelve, porque es un ruido  CanbIL. Si vuelve, porque es un ruido
muy puntual muy puntual y gue divierte.

JurLa.  No yo, que temiendo estoy ~ JuLiA. No a mi, que temiendo estoy
desde el perico al juanete. desde el perico al juanete.

(f. 65v, 22 col., 11, vv. 1476-1480)

En cuanto a la procedencia de B, parece que la suelta no tuvo como modelo
a VT, puesto que corrige ciertos errores de QC que, sin embargo, VT man-
tenfa. Ademds, los versos anadidos por Vera casi inmediatamente antes de la

laguna de QC en el desenlace de la comedia no figuran en el texto de B. Por
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otra parte, ndtese que la laguna que existia en QC es rellenada por la suelta B

de manera diferente a como lefamos en V7:

Ya la di y no he de quebrarla,
aunque ofendido pudiera
quejarme de injurias tantas
que me ha hecho, aqueste lance
me advierte y me desengana;

valgo yo mds que yo mismo.

Al mismo tiempo, sabemos que la suelta B no pudo derivar de S, pues los
errores que presentaba el texto de S no se hallan en B.

La posibilidad de que B provenga de LB queda anulada si reparamos en el
pasaje final de la obra —al que tantas veces hemos aludido a lo largo de este
articulo—, ya que la suelta completa de modo distinto a la edicién lisboeta la
omisién que habfa en QC'.

Son abundantes las variantes que se observan entre QC'y B. Con todo, el
texto de la parte lee mejor que el de B en varias ocasiones, siendo las princi-
pales las omisiones de cuatro versos en dos pasajes distintos en B —como ya
verificamos—, que si tenemos en QC. Como contraposicién, pese a que la
suelta no presenta la laguna de la princeps y contiene omisiones propias, no
se descarta la posibilidad de que proceda de QC. En efecto, la ausencia de
los cuatro versos de B pudo ser fruto de un error de impresién que provocé
que se perdieran. Asimismo, el editor responsable de la suelta pudo advertir
la laguna de QC, que resulta muy evidente en el marco del romance, y relle-
narla como mejor le parecié. En todo caso, nuestro texto presentaria el verso
restituido, enmendando, de este modo, el error de QC. Para dicha correccién
seguiriamos a B, pues este testimonio presenta una mejora —la restauracion del
verso omitido por QC— que es avalada por su antigiiedad®. Por consiguiente,
tampoco rechazamos que B pueda proceder de un manuscrito u otra suelta
que mantuviera lecturas auténticas desaparecidas, que, por supuesto, siempre

serdn preferibles a las introducidas con posterioridad por otros editores.

# Conjeturamos que la suelta pertenece al siglo xviI por sus marcas de imprenta.
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En cuanto a la suelta 4, tanto la no presentacion del verso de B para la
laguna de la princeps, asi como la aparicién de aquellos versos que omitia B
en dos momentos distintos de la obra —coincidiendo asi con QC~ prueban
claramente, cuando menos, que A no pudo descender de B. Ante tal situacién,
cabe la hip6tesis de que A proceda de QC —o bien de S o de Q, que presentan,
igualmente, la laguna en el término de la comedia—. Esta posible triple proce-
dencia de A queda respaldada por la existencia de otros errores significativos
compartidos entre la suelta y QC, Sy Q, como lo muestra una hipometria en
el verso 3027, que aparecia en el texto de la parte y que tampoco Q ni § ni 4
advierten.

Conviene sefialar que muchos son los errores que B comparte con A (des-
cuidos de tipo métrico, sintictico, pequenas omisiones, que abundan en el
terreno de las acotaciones, etc.) y no tnicamente errores, sino también lectu-
ras equipolentes, que no hacen sino reforzar la filiacién entre ambas sueltas.
Asi pues, teniendo en cuenta las coincidencias entre A y By las novedades
que presenta esta ltima (porque no olvidemos que esta suelta constituye un
testimonio activo, que corrige lagunas —tal y como comprobamos— y que, en
definitiva, revisa el texto), consideramos que B pudo descender de A. Como
resultado, A conforma un testimonio mds antiguo que B.

En conclusién, habida cuenta de los resultados obtenidos mediante el cote-
jo de los distintos testimonios del siglo xv11, proponemos una edicién basada
en la tradicién impresa de £/ galdn fantasma en la que se reproduzca el texto de
QC, considerando que ésta es la edicién principe en cuya preparacion, supo-
nemos, Calderén tomo parte activa®. No obstante, ante la evidencia de que el
texto de la parte contiene errores, se hace necesaria la consulta de los restantes
testimonios para ver las soluciones que presentan.

La finalidad tltima de este largo proceso serd presentar, a los ojos del lec-

tor, un texto —como sostiene Blecua®— “depurado en lo posible de aquellos

% Un estado de la cuestién acerca de la posible intervencién del propio dramaturgo en la
preparacion de la Segunda parte puede verse en el articulo citado arriba de Ferndndez Mosquera,
quien se inclina por la participacién de Calderén en los preparativos del volumen.

» Blecua, gp. cit., pp. 18-19.
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elementos ajenos al autor”, es decir, un texto lo mds cercano posible a los
designios de Calderén. Por este motivo, omitimos en nuestra edicién algunos
versos producto de una labor editorial laudable, pero no salidos del ingenio
calderoniano y tratamos de recuperar aquellos que han quedado olvidados

durante siglos.






Pendiente de un cabello:
Tamar como nudo dramatico
de una obra calderoniana

Rodrigo Bazdn Bonfil
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

Hace un tiempo, mientras preparaba un trabajo sobre “El tratamiento teatral
de la historia de Tamar en el ciclo biblico de Tirso de Molina™, hice notar que
siendo la violacién de Tamar por Amnén un motivo ampliamente tratado en
la literatura espanola, las aproximaciones que suelen hacerse a la obra de Tirso
con frecuencia interpretan el texto dramdtico como si fuera un ensayo. Y que,
asimismo, aunque la polisemia tirsiana existe, llegar a ella haciendo de lado sus
caracteristicas genéricas entorpece sus ricas posibilidades de lectura.

En esta ocasién, pues creo que algo similar ocurre con las explicaciones
que se nos han ofrecido sobre Los cabellos de Absalén, espero mostrar cémo la
critica especializada prefiere analizar lo que encuentra de tragico en las figuras
de David y sus hijos, ignorando el nudo dramdtico generado por el pathos de
Tamar. No se trata, entonces, de una lectura “de género” pues no “denuncia’
los abusos del discurso patriarcal de Occidente; pero si de una reflexién que
evidencia cémo las aproximaciones al texto asumen, por razones que frecuen-
temente son mds ideoldgicas que teatrales, la violacién de Tamar como una
anécdota secundaria para una fibula cuyos alcances, se nos dice, resultan més
amplios e implicitamente mds importantes quizd, también, porque éste es ya

el tratamiento que recibe en 2 Samuel 13.

! Publicado en Aurelio Gonzélez Pérez (ed.), Texto, espacio y movimiento en el Teatro del Siglo
de Oro, El Colegio de México, México, 2000, pp. 155-181.
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Asi pues, en muchos casos y a pesar de lo que dice la Escritura: “Amnén
[...] la forzé violentamente y se acost6 con ella” (2 Samuel 13:14), la fébula se
interpreta sin mds como un incesto’® para tejer argumentos que, con base en

esta asuncién, defienden cémo:

*  Calderén construyé un “nuevo proyecto trgico [para] la Casa de Da-
vid sobre una doble estrategia [pues] bajo la superficie rizada y violenta
del estallido del incesto corren las aguas profundas de una “impresio-
nante pardbola de la piedad™.

*  La tesis de Giacoman* sobre la inocencia biblica de Tamar se derrumba
al ver que “su relacién con Amnén invita a conjeturar una complicidad
[mientras su] clara implicacién en la conspiracion absaloniana es evi-
dente antes incluso de verse injuriada” por el primero.

*  “La hipocresia de Tamar que resulta en su violacién [desencadena]
los sucesos que llegan a realizar las profecias equivocas de Teuca™, de

modo que “la inclusién de Tamar en esta mancomunidad de culpas,

2 En el Romancero tradicional dicha interpretacion llega a su punto mds dlgido en una
versién publicada por Suzanne Petersen, Voces nuevas del romancero castellano-leonés, 2 vols., Se-
minario Menéndez Pidal-Gredos, Madrid, 1982, t. I, p. 217, cuyo final reza: “Y aqui se acabé la
historia de Tranquilo y su hermana / ... que jodieron en la cama”. Ver al respecto Bazdn Bonfil,
Hacia una estética del horror en romances violentos: de la fabula biblica en romances tradicionales
al “suceso” en pliegos de cordel, tesis doctoral en Literatura Hispdnica, Centro de Estudios Lin-
giiisticos y Literarios, El Colegio de México, México, 2003, pp. 194-198.

* Victor Dixon, “El Santo Rey David y Los cabellos de Absalén”, en Hans Flasche (ed.),
Hacia Calderdn. Tercer coloquio anglogermano, Berlin-Nueva York, 1976, p. 84 apud Evangelina
Rodriguez Cuadros (ed.), “Introduccién critica’, en Pedro Calderdn de la Barca, Los cabellos de
Absalén, Espasa-Calpe, Madrid, 1989, p. 20.

* Rodriguez Cuadros remite a la edicién de Los cabellos de Absalén preparada por Helmy
Fuad Giacoman (Departament of Romance Languages, University of North Carolina, 1968,
p- 25), pero éste retoma el argumento en “El Rey David en Los cabellos de Absalén de Calderén”,
Bulletin of the Comediantes, 23 (1971), p. 39.

> Susana Herndndez Araico, “Risa y ambivalencia en Los caballos de Absalén: Tamar, el gra-

cioso y Teuca”, Bulletin of the Comediantes, 38 (1986), p. 84.
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explica [su] violenta expulsién de [...] junto a Amnén y, seguramente,

un narcisismo subsidiario a su alianza con Absalén™®.

Luego, porque se trata de sobreinterpretaciones mds viejotestamentarias
que el Antiguo Testamento cuyas autoras, paraddjicamente, no parecen haber
leido la Biblia pero si a Freud con alguna prisa, creo que la mejor forma de no
repetir el error es analizar la caracterizacién del personaje calderoniano en fun-
cién de lo que Tamar dice de si misma, de las reacciones de otros personajes y
de las didascalias que pueden hallarse en el texto y, con base en ella juzgar si,
como dice Evangelina Rodriguez Cuadros, “la materia biblica y la vieja premi-
sa de que ‘la tragedia es nascida de pecados de Reyes’ ponen en evidencia que,
ante un hecho irreversible por conocido, quedan pocas estrategias dramdticas
con que el autor pueda apelar a la emocién del espectador™.

Digamos entonces que en sus primeras intervenciones, Tamar se presenta
como una hija bien guardada y una hermana amorosa que aunque se muestra
compasiva con Amnén, no dejard de ser parcial hacia Absalén puesto que son
hermanos de padre y madre®; detalle que diferencia profundamente su rela-
cién con el medio hermano y, en Gltima instancia, hubiera permitido que éste
la pidiera a David en lugar de violarla:

TaMAR. En nuestra ley se permite
casarse deudos con deudos,
pideme a mi padre...

AMNON. Es tarde’.

¢ Rodriguez Cuadros, “Introduccién critica”, op. cit., p. 69.

7 Ibid., p. 33.

8 Sobre el origen de este “argumento” en la Ley de Babilonia, véase Bazdn Bonfil: “Algunas
variantes peninsulares y sefarditas del romance de Amndn y Tamar”, en Lillian von der Walde,
Concepcién Company, Aurelio Gonzdlez (eds.), Caballeros, monjas y maestros en la Edad Media
(Actas de las V Jornadas Medievales), Universidad Nacional Auténoma de México-El Colegio
de México, México, 1996, pp. 58, 61 y 69.

? Cito por la edicién de Rodriguez Cuadros (vv. 963-965) y, en adelante, indico el nimero
de los versos junto al texto.
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A partir de este punto, se presenta como una mujer peligrosamente curiosa
y ligera de juicio (es decir, inocente y falta de malicia) que inicia un juego de
fingimientos del que su pudor y firmeza apenas logran sacarla con bien una
vez que su hermano pierde el norte, entusiasmado por lo que interpreta como

aceptaciéon de Tamar en parlamentos como éste:

Yo lo pregunto admirada
de que haya quien, querida
de ti, no esté agradecida,
cuando no esté enamorada

(vv. 411-414)

La construccién de sus hacer y decir no es, sin embargo, decisién del
personaje y, aunque la critica parece olvidarlo, lo que Tamar haga u opine
consiste exclusivamente en aquello que Calderén decidié que ella podia opi-

nar o hacer'. Por ejemplo, que su propia curiosidad es condicién femenina

ineludible:

La curiosidad batalla

en la parte del poder
saberla; y que soy mujer
advierte, y he de insistir
por saberla, y la he de ofr,
pues no la puedo saber

(vv. 385-390)

o que cualquier mujer (es decir, todas las mujeres) deberia sentirse halagada

ante una declaracién de Amnén:

Pues, ;por qué se ha de ofender
de verse de ti querida,

' En “The Anxiety of Gender: The Transformation of Tamar in Tirso’s La venganza de
Tamar and Calderdn’s Los cabellos de Absalon”, Bulletin of the Comediantes, 47 (1995), pp. 341-

372, Marcia L. Welles da muestra clara del tipo de lectura al que ahora me refiero.
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si la mds desvanecida
mujer, en fin es mujer?

(vv. 431-434)

Luego, mds portavoz de una visién masculina (la de Calderén) que drama-
tis persone verosimil, la caracterizacién inicial de Tamar no culmina cuando

pone fin al juego del fingimiento y se retira:

en este estado se quede

que no es fcil de enganar,

Amon, placer ni pesar.

Ame tu pecho a quien ama,

que Tamar no ha de hacer dama
que no hable como Tamar ~ (Vase)

(vv. 555-560)

sino cuando, a reganadientes, pero hija obediente al fin, vuelve al cuarto en

que serd violada:

No me agradezcas, Amén,
esta visita; que hoy vengo,
porque mi padre lo manda

(vv. 889-891)
y aun cuando, confesindose Amndn, se muestra en un aparte sorprendida:

AMON. Yo muero por ti, Tamar.
No puedo a mayor extremo
llegar que a morir por ti:
mi confianza me ha muerto.
Tamar.  ;quién pudiera prevenirlo?
(Alto) Mira, Amén...
AMON.  Ya nada veo.
TamAR.  que soy tu hermana
AMON. Es verdad;
pero si dice un proverbio
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la sangre sin fuego hierve,
squé hard la sangre con fuego?

(vv. 954- 962)

La escena culmina, como es de temerse, con la violacién de Tamar y, por lo
mismo, sorprende que Rodriguez Cuadros vea en la primera del segundo acto
el “punto de no retorno” en la tragedia de Amndn y comente, ademds, que ésta

es “genialmente abortada en su posible patetismo por el irénico comentario

de Jonadab”:

Carta Tamar vino a ser

leyéla y quiere rompella
(Aparte, vv. 1062-1063)".

e trata, entonces, de una visiéon que no sélo evita todo anadlisis de lo que a este
Se trata, entonces, de una visién que no sélo evita todo andlisis de lo q t

personaje ocurre sino que, supuestamente apoyada en una concepcién cldsica
de lo trégico, desplaza la construccién actancial de los personajes convirtiendo

al victimario en victima. Dice la editora al respecto:

Consustancial con la tragedia [...] es la perplejidad de sus victimas ante la
conflagracién de absolutos éticos con los que se le obliga a vivir, acatdndolos
e, incluso, haciéndolos acatar [como le es] consustancial el principio de la
mimesis, interpretada [...] en el sentido de configurar una realidad probable'.

Las preguntas por contestar son, entonces, cudles son los absolutos éticos
con los que Tamar se verd obligada a vivir. Y en paralelo puesto que no se
trata de una relacién causal, qué tan verosimil es su desarrollo dramdtico en el
resto de la obra, a riesgo siempre de confirmar que, como Rodriguez Cuadros,
tampoco Calderén ve en ella mds que un personaje cuya presencia “motiva”
las acciones de otros y que, por lo tanto, no es victima de su hermano, sino
un instrumento que cumple el destino trédgico de los varones alrededor de ella,

cuya verosimilitud ni siquiera es necesario atender. Paso al texto.

! Rodriguez Cuadros, “Introduccién’, gp. cit., p. 49.
12 [bid., p. 59.
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Durante la escena del reclamo a Amnén (punto de no retorno en su trage-
dia segtin Rodriguez Cuadros) el tono y las implicaciones de lo que ella dice

varian rnucho Yy, aunque culminan con una amenaza:

AmON.  Echadlaala calle.

TAamMAR. Asi
estaré bien; que es razdn,
ya que el delito fue aqui,
que por ellas de un pregén

mi deshonra contra ti

(vv. 1064-1068)

Esta puede obedecer igualmente a un deseo de venganza que a uno de justicia.
Y ademds, Tamar sélo se ve en este punto después de iniciar el didlogo con una
intervencion que, si no perdona, atn intenta explicar cudl es el mayor de los
danos a los que ha quedado expuesta; tras agotar la posibilidad de un martiro-
logio que salve su fama'®; y planteando su violacién casi como aceptable por

contraste con la deshonra que ahora rechaza:

Mayor ofensa e injuria

es la que haces contra mf

que fue la amorosa furia

de tu torpe frenesi

[...]

Tahur de mi honor has sido;

ganado has por falso modo

joya que en vano te pido.

Quitame la vida y todo,

pues ya lo mds he perdido
(vv. 1010-1013, 1029-1033)

'3 Aunque el eco cidiano parece evidente, la situacién de Tamar resulta mucho mds trdgica
puesto que se plantea la muerte como tnica salida que no agrava su situacién mientras, para
dofia Elvira y dofa Sol, ésta previene su deshonra: “~Por Dios vos rogamos don Diego e don
Ferando! / Dos espadas tenedes fuertes e tajadores / —al una dizen Colada e al otra Tizon— /
cortadnos las cabecas, martires seremos nos!” (PMC, vv. 2725-2728).
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Asi pues, lo que pide a David mientras denuncia la violencia de la que ha
sido objeto no es sino justicia. Y si ésta se considera sumando la perspectiva de
ella y la que ofrece el texto espectacular hasta ese momento no hay, creo, ma-
nera de entenderla como una estrategia que apoye la “retérica de la venganza”
ni existe tampoco forma, pues se trata de un problema de honra, de sustentar

su valoracién como un “ortodoxo icono ideoldgico, sintoma de la intolerancia

del sistema”'.

Lo mis terrible en la construccién de Tamar como personaje es, entonces, la
forma deliberada en que Calderén la derrumba al fin de su larga intervencién

(denuncia cuya construccién casi juridica no la hace menos conmovedora):

(Sale Tamar llorando) |...]
por los ojos vierto el alma
luto traigo por mi honor,
suspiros al cielo arrojo,

de inocencia vengador [...]
Cubierta estd mi cabeza
de ceniza; que un amor
desatinado, si es fuego,
s6lo deja en galardén
cenizas que lleva el aire;
mds, aunque cenizas son,
no quitan la mancha de honra,
sangre si, que es buen jabon [...]
y sin advertir mis quejas
ni el proponelle que soy
tu hija, Rey, y su hermana,
su estado, su ley, su Dios,
echando la gente fuera,

a puerta cerrada entrd

en el templo de la fama

y sagrado de mi honor [...]
Ea, sangre generosa

de Abraham, que su valor

14 Rodriguez Cuadros, ap. cit., pp. 74-75.
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contra el inocente hijo

el cuchillo levanté:

uno tuvo, muchos tienes,

inocente fue, Amnén, no.

A Dios sirvié asi Abraham,

asi servirds a Dios.

Véncete, Rey, a ti mismo:

la justicia a la pasion

se anteponga, que es mds gloria

que hacer piezas un ledn [...]

Padre, hermanos, israelitas,

cielo, astros, luna, sol,

brutos, peces, aves, fieras,

elementos cuantos sois,

justicia os pido a todos de un traidor

de su ley y su hermana violador
(vv. 1154 acotacién, 1166-1169, 1175-177,
1194-1201, 1230-1241, 1254-1259)

pues a partir de este punto Tamar es totalmente inverosimil si se ve cémo al
proponerle Absalén que se retire a Efrain, ella simplemente enjuga el llanto
iniciado cien versos atrds, se pone en pie por indicacién de David y responde

a su hermano:

Bien dices: viva entre fieras

quien entre hombres se perdid;

que, a estar con ellas, es cierto

que no muriera mi honor.  (Vase)
(vv. 1290-1293)

Luego, pues no puede proponerse que la construccion siga el texto biblico
a pie juntillas en tanto éste dice a/ menos que “Tamar se quedd, desolada, en
casa de su hermano Absalén” (2 Samuel 13: 20), parece que su funcién real
en escena es la de un motivo recurrente que trae a la memoria del publico el
origen de la guerra entre Absalén y David que serd, en dltima instancia y du-

rante la tercera jornada, el tema de la obra y el fin al que todo apunte. No hay
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entonces extrafeza si tras cada una de sus “escenas cumbre” Tamar se “borra”
de escena: tras denunciar su violacién en la corte se esconde en Balhasor; tras
anunciar ante Amnén su venganza, éste es asesinado fuera de escena (donde
ni ella ni el publico lo atestiguan); tras su plancto por la muerte de Absalén,
anuncia su exilio definitivo.

Tampoco puede negarse que su reaccion repetida la desdibuja completa-
mente; pues estas secuencias resultan en un espectdculo frustrante porque
conllevan fuertes caidas para la tensién dramdtica; y que, finalmente, si su
participacién en la guerra y al mando de tropas se construye con didlogos y
no mediante sus acciones, obedece a que se trata, de nuevo, de una accién

inverosimil:

Mucho gusto me has dado

en decir que quedé reconciliado

mi hermano con el Rey, porque no dudo
que esta fingida paz disponer pudo

sus intentos mejor y mis intentos,

que han de ser escarmientos,

segin nuestra esperanza,

de su hermosa ambicién y mi venganza.
Sus 6rdenes espero

en el Hebrén, cenido el blanco acero,
la gente de Gesur capitaneando,

con las tribus que ya se van juntando;
aunque la fama diga

que mi pasada ofensa a esto me obliga.

(vv. 2406-2419)

Finalmente, y para esbozar un cierre que estd por supuesto lejos de ser con-

clusivo, me parece que si como Rodriguez Cuadros propone:

cada personaje dialoga con sus propias pasiones, incapaces de romper las pa-
redes del silencio de la melancolia (Amnén), de la ambicién (Absalén) o de la
pasién filial sin matices (David) [... de modo que, al fin] los protagonistas de
Los cabellos... retiran su mirada de la realidad exterior, concibiendo un univer-
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so moral de acciones vistas en una sola perspectiva, casi siempre coincidente

con su propio interés pasional®.

Los andlisis mds frecuentes de la obra han dejado fuera (o bien han atropella-
do) una ceguera pasional (o un legitimo derecho a ejercer la justicia cobrdn-
dose venganza) que en la dltima intervencién de Tamar es otra vez sustituida
por un discurso estdtico cuyo efecto moralizante en el publico debid verse
reforzado con la conversién inmediata de Teuca. Cierra la obra Calderén con

lo siguiente:

(Sale Tamar)

Crueles hijos de Israel,

squé estais mirando suspensos?
Aunque merecido tengan

este castigo los hechos

de Absalén, ja quién, a quién
ya no le enternece el verlo?
Cubridle de hojas y ramos,

no os deleitéis en suceso

de una tragedia tan triste,

de un castigo tan funesto;

que yo, por no ver jamds

ni adn los 4tomos del viento,
iré a sepultarme viva

en el mds oscuro centro

donde se ignore si vivo

pues que se ignora si muero. (Vase)

(vv. 3178-3193)

Habrd, entonces, que leer de nuevo Los cabellos de Absalén apuntalando las
notas y argumentos bosquejados hasta aqui pues por ahora, igual que la viola-
cién de Tamar como /leit motiv proto-dramdtico del tratamiento calderoniano,
van pendientes de un cabello. Y hacerlo conforme a la perspectiva intratextual

propuesta pues, como Teuca:

1> Rodriguez Cuadros, gp. cit., p. 80.
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Yo también desde hoy

en su ley seguirla quiero;

que es grande Dios el que sabe
medir castigos y premios.

(vv. 3194-3197)



“Aquel monstruo de mi honor
y prodigio de mis celos...”.
La virtud y los celos
en El mayor monstruo del mundo

Maria Teresa Miaja de la Pena
Universidad Nacional Auténoma de México

Si bien es sabido que valores tales como el honor, el saber y el poder connotan
en Calderén, como en otros de sus contempordneos sélidos, principios éticos
o morales que aparecen como rectores de la conducta de sus personajes, es
indudable que para el dramaturgo adquieren en sus obras significados plura-
les, al cristalizarlos en especial en sus protagonistas femeninas. Tal es el caso
de virtud y belleza. Entre la perfeccién moral y la fisica el autor construye un
vinculo indisoluble en el cual sus personajes femeninos deben ostentar ambos
o ninguno, como si se postulara que sélo si se es poseedora de la virtud se es
duena delabelleza. De ahilaimportancia, en una obra como Elmayor monstruo
del mundo, de que los celos, “ya justos, o ya injustos”, mancillen la perfeccion
de la dama tanto en lo interior como en lo exterior y que este proceso se vea
reflejado, asimismo, en el entorno real o imaginario que circunscribe cada una
de las acciones en momentos clave de la tragedia.

Me interesa por ello acercarme a algunos de los elementos, en su mayoria de
cardcter retdrico o poético, con los que el autor construye en especial a su pro-
tagonista y, en ocasiones, a su entorno y a los simbolos que la circunscriben.

La protagonista Mariene es descrita desde la Primera jornada como ‘divina’,
‘sol de Jerusalén’, ‘hermosa’, ‘estrella anadida al firmamento’, ‘bella’ y ‘adorada’

v, por ende, celada, como bien confiesa su “duefio amante” y “galdn esposo”:
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TETRARCA. Pues no tan ficilmente 55
se postre todo el sol a un accidente;
liberal restituya tu alegria
su luz al alba, su esplendor al dia,
su fragancia a las flores, 60
al campo sus colores,
sus matices a Flora,
sus perlas al Aurora,
su musica a las aves,
mi vida a mi, pues con temores graves
a celos me ocasionan tus desvelos. 65
No sé que mds decir: ya dije celos.

Es decir, como una mujer plena de luminosidad, misma que la ilumina en
lo terreno y en lo astral. Mariene es relacionada en lo terreno con la fragan-
cia de las flores, los colores del campo y el canto de las aves en el momento
mismo del amanecer, es decir, del surgir de la luz del dia, por lo que la vemos
compartiendo su luz y su esplendor en perfecta sintonia con la naturaleza. En
lo celestial, al ser igualada al astro solar cuando se la llama “sol de Jerusalén”
y tanto el Tetrarca como, mds adelante, Octaviano, los hombres que la aman
(;idolatran?), la comparan con el sol por lo que significa de vida para ellos.
También se le asocia con las estrellas que son las que rigen su destino, por lo
que se le llama “estrella anadida al firmamento”.

Vemos pues su empatia con el entorno desde su inicial presentacién en un

espacio idilico y en soledad.

MUsica. [...] por divertir sus tristezas,
vio el campo al amanecer.
Las aves, fuentes y flores 5
le dan dulce parabien,
repitiendo por servirla
al aire una y otra vez [...]
Fuentes sus espejos sed,
corred, corred;
aves su luz saludad,

volad, volad;
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Slores paso prevenid, 15

vivid, vivid.

En este locus amoenus sélo un elemento resulta discordante, el de la men-
cién a sus tristezas, marcadas, ademds, por el hecho de que las debe “divertir”,
acertado modo de referirse a “distraer” la tristeza y primer recurso retérico con
que marca el autor el estado de dnimo de la protagonista y su empatia con el
entorno, algo que va a caracterizar la figura de Mariéne a lo largo de la obra.
Asi, esa tristeza interna y solitaria se nos presenta como un augurio de lo que
habrd de venir a apagar su luz, su esplendor, su vida. Al convertirla en palabras
del Tetrarca en “un sol sin luz” (1547) y hundido en el dolor por su muerte,
Octaviano exclama que se ha “{Eclipsado al sol mds puro!” (3069). Tristeza
que irénicamente va a provenir de las estrellas y lo que ellas revelan en el cielo
“depésito infeliz” de su desvelo (76).

Es a través de la mencién de una serie de imdgenes en las que se consigna
su destino como escritura celestial que corre paralela a los sucesos terrenales
que van a cumplir paso a paso e irremediablemente lo anunciado. Y con ello

nuevamente asociados el cielo y la tierra en su persona.

MARIENE. [...] pues todo el cielo escribe
mi desdicha, que en él grabada vive,
en papel de cristal con letras de oro.

Letras que han sido interpretadas por aquel “doctisimo hebreo” capaz de
“en ldminas leyendo de diamante/ caracteres de estrellas, que son “ordcu-
lo vivo/ de todo ese cuaderno fugitivo” y que consignan en “ese libro inmortal /
en once hojas de cristal” la adversa fortuna que le deparan los hados. La im-
potencia ante la profecia lleva a Mariéne del sentimiento de tristeza a “sentir,
padecer, llorar / desdichas, que no han llegado” (150) ante lo que reacciona
el Tetrarca advirtiéndole que con ello ademds de dolerse antes de tiempo sélo

logrard atraer aquello que més teme:

TeTRARCA.  [...] por llorar con desconsuelo,
por imaginada o dicha, 160
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la desdicha —que la dicha,
ya es padecerla en rigor—,
pues no hay desdicha mayor,
que esperar una desdicha.

Esposo enamorado para quien ella lo es todo, pues como ha sido apuntado

por Ruiz Ramén:

No le importan la derrota ni la muerte ni los “presagios del pufial”. Otras son
sus cuitas, otra su afliccién. El mds alto valor para el Tetrarca, el que ocupa la
cuspide del entero sistema jerdrquico de valores, es para él el amor de Marié-
ne. Amor convertido en medida absoluta de todo bien y, en principio, de su

propia conducta politica, pues ésta se supedita a aquél’.

De ahi que en su intento por desalentarla de la “necedad” de “temer al
agiiero” rete a las estrellas mostrdndole el punal, accién crucial que, como
parteaguas, corta y desata irremediablemente los sucesos anunciados y con
ellos el comienzo de la aparicién de las sombras y la oscuridad en derredor de
Mariéne. Pufal que se constituye en “misterioso eslabén de una misteriosa
cadena de acciones™, que se van a ir desarrollando en la obra. Por su parte
el entorno vuelve a funcionar como reflejo del dnimo de la protagonista que
al volverse cada vez mds temerosa es rodeada de pensamientos de derrota y
muerte hasta convertirse ella misma en una sombra que deambula enlutada
y cubierta por un velo oscuro entre espacios cerrados: torre, laberinto, prisiényy,
finalmente, sepulcro.

Esta es la Mariéne, “vestida de luto, con velo en el rostro™ que se presenta
ante el triunfador Octaviano a su llegada a Jerusalén, curiosamente aquel que
se prendé per amorem oculorum de su imagen y que la crefa muerta, para su-
plicarle por la vida de su marido. Vida-muerte, amor-odio, lo visible-lo oculto

se revelan ante los protagonistas del naciente tridngulo amoroso y culminan en

' Ramén Ruiz Francisco, Calderdn y la tragedia, Alhambra, Madrid, 1984, p. 25.

2 Ramoén Ruiz, op. cit., p. 24.

% Marie-Frangoise Déodat-Kessedjian, E/ silencio en el teatro de Calderdn de la Barca, Univer-
sidad de Navarra Iberoamericana-Vervuert, Madrid, 1999, pp. 80-83.
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el aparte expresado por el derrotado marido para quien la pérdida de su amada

es mds fuerte que la de su reino.

Tetrarca.  [Ap.] ;Qué es lo que miro? ;Con el César Mariéne?
sPues no bastaba, cielos

ir a morir, sino a morir de celos?

Mondlogo sobre el que comenta Marie-Francoise Déodat- Kessedjian: “Por
fin ‘cielos’ y ‘celos’, que riman tantas veces en el teatro dureo, son sefales del
tormento que mata al esposo de Mariéne, testigo de la reunién de sus dos
enemigos™. De ahi que derrotado en lo politico centre su fuerza en lo tnico
valioso que le queda, sin saber que a ella también ya la ha perdido por la carta
(nuevamente la escritura) a Tolomeo en la que le pide, por convenir a su honor
y respeto, ‘que muerto yo, con secreto, /deis la muerte a Mariéne”, carta que
ella haleidoy por la que quiere venganza. Nuevamente son los celos los que im-
piden al Tetrarca apreciar a su mujer y es él con sus acciones quien la va ori-
llando al encuentro con Octaviano. Para el Tetrarca amor y celos son un solo
sentimiento por lo que no puede aceptar que otro la mire (imagen en el retra-
to) o la goce, incluso después de su muerte, “pues no hay amante, o marido
/...] que no quisiera ver antes/ muerta que ajena su dama” (1920, 1922-1923).
Segtin Everett W. Hesse, “su amor es tan enorme que se aproxima a la locura™.
Locura siempre vinculada a los celos, pues para él, “Cuando amor no es locura
no es amor’®, y su mayor adversario, no sdlo en lo politico, sino en el amor,

es sin duda Octaviano, “invicto César de Roma; el Tiber y el Nilo” (1269).

TeTrARCA.  [Ap.] Yo he de morir, cosa es cierta, 1290
0 a sus manos o a mis celos;
PHCS él a mis manos muera

y a mis celos.

4 Ibid., p. 82.

> Everett W. Hesse, La mujer como victima en la comedia y otros ensayos, Pubil, Barcelona,
1987, p. 155.

¢ William R. Blue, “Las imdgenes en ‘El mayor monstruo del mundo’ de Calderén de la Bar-

ca’, Hispania, 61 (1978), p. 892.
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Todo ello vivido como la pérdida, la desdicha y la desgracia que la fortuna
le ha deparado por sus celos y sus desconfianzas (en el amor, la virtud y la
fidelidad de su amada) y atin en esa deplorable situacién dudando, en tanto es
incapaz de reconocer que “el monstruo que amenaza la vida de su amada [es]

su propio amor™’.

Terrarca. Yo, que ayer de Mariéne 1501
esposo galdn, con raras
muestras de amor coroné
de victorias mi esperanza,
hoy lloro agravios, sospechas
recelos, desconfianzas,

y ... celos iba a decir.

A causa de los celos, la desconfianza y los temores, las imdgenes que circunscri-
ben a los personajes estdn relacionadas con lo monstruoso y lo oscuro. Nueva-
mente, el entorno natural y fisico queda imbricado con el destino de Mariéne,
que acaba convertida en una sombra enlutada rodeada de oscuridad.

Los dos simbolos de mayor relevancia en E/ mayor monstruo del mundo,
haciendo a un lado a los que refieren a los fados, que merecen estudio aparte,
son, sin duda, el pufial y el mar, asociados ambos al destino y a la muerte.
De ahi que al ser lanzado el primero al mar éste no desaparezca en sus pro-
fundidades, como habria de esperarse, sino que se hunda en el hombro de
Tolomeo, fiel amante de Libia, pareja que constituye una especie de alter ego
con la del Tetrarca y Mariéne y cuyos destinos parecen quedar ligados por dos
elementos que marcan, la herida del pufal y la escritura de la carta, leida ésta
por nuestra protagonista a raiz de los celos que la misiva provoca en la otra.
Ambos, asimismo, determinantes en el destino de la protagonista y asociados
a la desconfianza y, por ende, a los celos. La fuerza y el poder del punal, tinico
simbolo presente a todo lo largo de la obra, es descrita por Mariéne en estos
espléndidos versos, en los que se unen el arma, el mar y el cielo en una peculiar

escritura s6lo perceptible para aquellos involucrados en el proceso amoroso.

7 Ruiz Ramén, op. cit., p. 27.
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Acero que penetra, ondas que resultan heridas y aires marcados por impre-
siones son, al igual que las estrellas ante la mirada y el saber del “doctisimo
hebreo”, mensajes para aquellos que conocen el cédigo oculto y son capaces

de comprender y creer su significado.

MARIENE.  [...] acero tan penetrante,
que hace heridas en las ondas

y impresiones en los aires.

Y al que ve como “cometa de dos esferas errantes” y “harpén del arco del cie-
lo”. Imdgenes todas que para ella remiten a amenazas de destino y muerte y
que, como personaje, la van convirtiendo en alguien cada vez mds intenso por
la forma en que es consciente de sus temores, lo que provoca que se aduene
de la situacién al conocer el contenido de la carta, al suplicar por la vida de su
esposo, al sentirse atraida por Octaviano, y al enfrentar la muerte por “apagar
la luz” en medio del duelo entre ambos y provocar ella misma la oscuridad.
Acciones y sucesos que se desencadenan en “series de parejas antitéticas” cuyo
resultado “consigue enfatizar la injusticia de la que Mariéne se siente victima
y, al mismo tiempo enaltecer la figura femenina como modelo de amante
esposa’®. Aunque confrontada por los “divididos afectos, / de encontrados
pareceres/ y opuestas obligaciones”, en las que se debate como “esposa ofen-
dida” y como “reina prudente”, en tanto lo primero le exige que “como mujer
me vengue” y lo segundo, “que como reina perdone”. Intenso dilema interior
que ha sido descrito por Marie-Frangoise Déodat- Kessedjian de la siguiente

manera:

Los dos niveles de comprensién del discurso de Mariéne, uno asequible a los
personajes oyentes (el alegato pronunciado), otro comprensible tan sélo al
espectador/lector (su intencién revelada en una secuencia anterior por medio
de un mondlogo), remite a una de las fuerzas dinamizadoras de la accién

dramdtica en el teatro calderoniano: el desfase entre la apariencia y la realidad,

8 Lourdes Bueno, Heroinas con voz propia. El discurso femenino en los dramas de Calderén,
Universidad de Extremadura, Cdceres, 2005, p. 77.
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el error en que incurren los personajes mal informados a causa de un secreto

guardado.

No cabe duda que pocos dramaturgos ponen en entredicho los valores mo-
rales como lo hace Calderdn de la Barca. Para él, el destino de sus personajes
dramiticos sélo tiene un verdadero asidero y ése es, sin duda alguna, el de su
conducta, marcada ésta por su destino. De ahi la importancia que el autor
da al libre albedrio en sus obras. Como afirma Marfa Dolores Bravo: “La
adivinacidn torcia el sosiego [pues] contravenia la eleccién del libre albedrio.
Sélo la necedad del hombre podia anular la libertad y seguir las leyes de la
predestinacién™. Sin embargo, como vemos en esta obra, las acciones de los
personajes se van entretejiendo alrededor de lo que mds temen y con ello
construyen su propio infierno. Puesto en palabras de Ruiz Ramén: “Ningtn
personaje padece fuerza al actuar, todos ellos realizan actos libres, cuyos efec-
tos no pueden prever. Pero todos ellos labran su propio destino” (34). En £/
mayor monstruo del mundo el cuestionamiento se establece entre la libertad
de actuar y lo que la fortuna depara. ;Cémo confrontar voluntad (virtud) y
fortuna (celos)? Finalmente, se trata de creer o no en si mismo y en el otro,
asunto que resulta ser crucial en esta obra en la que el autor presenta los celos
como la negacién de la confianza en la virtud femenina'®. Dudar de la amada
resulta equivalente a dudar de Dios, en tanto se pone el destino en manos
de las estrellas y los hados, y mds ain cuando es ella misma quien promueve
y propicia que se cumpla lo anunciado. Uno y otra se entregan, por libre
albedrio, a lo que aquellos pretenden depararles, de ahi que sean victimas
y propiciadores de su “propio” destino. Escrito en el cielo estd el ineludible
destino de Mariéne desde el inicio de la obra, como escrita estd, no sélo en la

carta, sino en el pufal como algo que marca y destruye la desconfianza de su

° Maria Dolores Bravo, “La pasion fundamental en Calderén: Ef mayor monstruo del mun-
do”, en Aurelio Gonzdlez (ed.), Cuatrocientos anos de Calderén, Facultad de Filosoffa y Letras,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2001, pp. 223-238.

' Ya Andreas Capellanus mencionaba que los celos consisten de tres elementos: el temor
de la propia inadecuacién moral, el temor de que la mujer no corresponda nuestro amor, y el
temor de que ame a otro. Véase Irving Singer, La naturaleza del amor. Cortesano y romdntico,

Siglo XXI, México, 1992, . II, p. 94.
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marido en su virtud a causa de sus celos excesivos. Lo primero representado
en el ordculo por la aceptacién y confianza en el hado, y lo segundo, en el
punal, instrumento fatal del “mayor monstruo del mundo”, escrituras distintas
y correspondientes a diferentes espacios, uno celestial y otro terrestre, pero
escrituras al fin. Y lo escrito, escrito permanece. En el caso de esta obra el de
un destino, una fatalidad irreversible marcada por el amor y el honor a la luz

y a la sombra de los celos.






Mitologia ridiculizada:
construccion de la burla en Céfalo
y Pocris de Calderon

Miriam Pefa-Pimentel
The University of Western Ontario

Céfalo y Pocris se represent6 “a Sus Majestades dia de Carnestolendas, en el
Salén Real de Palacio”; esta cita permite ubicar la obra dentro de la tradicién
del teatro burlesco: en visperas de carnaval y dentro de un espacio cortesano.
Hartzenbusch' sugiere que Céfalo y Pocris fue representada después de las co-
medias Celos aiin del aire matan y Auristela y Lisidante. Esta suposicién parece
consecuencia, si tomamos en cuenta que son justamente estas dos comedias
las que se parodian en Céfalo y Pocris (aunque el tépico del principe encerrado
por temor a un augurio remite directamente a La vida es sueno); y las tres obras
toman como fuente el libro VII de las Mezamorfosis de Ovidio.

Alberto Navarro, en el estudio introductorio que hace para la edicién de
esta comedia, propone una serie de tépicos que son parodiados en la come-
dia: despenamiento, principe encerrado en gruta, relaciones paterno-filiales
y figura del rey, relaciones entre hermanos, relaciones entre galanes y damas,
enamorados y celosos y temas mitoldgicos. Y es hasta la sexta posicién que
coloca lo que, a mi juicio, es uno de los ejes principales de esta obra-burla: el
tema mitoldgico.

Un eje temdtico mitolégico es, quizds, uno mds de todos los posibles temas

a parodiar; mds ain si tomamos en cuenta el contexto para el cual se escribian

! Alberto Navarro, “Introduccién” a Pedro Calderén de la Barca, Céfalo y Pocris, ed. de
Alberto Navarro, Almar, Salamanca, 1979, p. XIIL.
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obras en esta linea temdtica, como senala Diez Borque: “la Comedia mitolégi-
cay [su] representacion en el palacio del rey van unidas, pues sélo alli tienen
su méxima posibilidad por los medios econémicos de que disponen, que per-
miten los costosos gastos de la musica, escenografia, organizacién del festival,
y privilegian la existencia del especticulo por el especticulo™. Asi pues, las
Metamorfosis fueron una fuente constante en la temdtica calderoniana y en el
espectdculo cortesano; el motivo de los celos amorosos también es recurrente
en gran cantidad de obras® y en los tres ejemplos siguientes (por lo menos)
aparece la conjuncién de estos dos ejes temdticos en diferentes géneros teatra-
les: Celos asin del aire matan (“fiesta cantada” / épera en tres actos), Auristela
y Lisidante (comedia caballeresca) y Céfalo y Pocris (comedia burlesca). Resul-
ta bien claro que Calderén se haya autoparodiado con esta tltima comedia;
por un lado, Celos aiin del aire matan es una de las piezas mds complicadas y
fastuosas escénicamente y ello contrasta sobremanera con la austeridad carac-
teristica de los géneros burlescos. Por el otro lado, Auristela y Lisidante sigue
la linea cldsica del elogio de la dama y las virtudes-desgracias de la relacién
amorosa; mientras que Céfalo y Pocris minimiza a las damas, hace del caballero
un zoquete y las relaciones amorosas se vuelven un contrato de burla.

A pesar de los aparentes cismas entre las obras, las tres fueron representadas
ante el mismo publico, tienen la misma suerte y el mismo autor, lo cual hace
que el publico palaciego haya conocido el referente, la temdtica y el estilo de
cada una de las obras y, por lo tanto, que exista un entendimiento de lo que
pasa en escena para aumentar el motivo de la risa. Adelaida Cortujo menciona
que el humor en las comedias burlescas “participa de la parodia de géneros de
todos conocidos, [y] a la vez crea un mundo cerrado de autorreferencialidad
con alusiones desde dentro del texto mismo™, esta referencia a temas y obras

conocidas motiva la complicidad entre autor y publico. Complicidad inheren-

% José Marfa Diez Borque, El teatro en el siglo xvir, Taurus, Madrid, 1988, p. 174.

3 Véase A secreto agravio secreta venganza, Afectos de odio y amor, Apolo y Climene, Casa con dos
puertas mala es de guardar, La dama duende, Duelos de amor y lealtad, entre muchas otras.

# Adelaida Cortijo Ocafia y Antonio Cortijo Ocafia, “Carnaval y teatro en los siglos xv1 y
xvit. £/ Cortesano de Luis de Mildn y la comedia butlesca barroca”, Revista de Filologia Espariola,
LXXXIV (2004), p. 404.
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te a la comedia burlesca, segiin apunta Serralta, aunque esta referencialidad
no se limita a géneros teatrales, sino que se extiende hacia una diversidad mds
grande de textualidades: juegos de palabras, refranes, lirica popular, etcétera.

La palabra es la herramienta bdsica para la construccién de estas compli-
cidades. Los personajes son una parte fundamental para la risa del puablico y
las transgresiones que hacen y que de ellos se hacen responden a una serie de
patrones culturales, previamente identificados y manipulados para tal objeti-
vo. Sin embargo, no se puede dejar de tomar en cuenta el hecho de que tales
transgresiones son permitidas sélo dentro de un marco especifico del carnaval,
donde la inversién de valores y la burla nunca resulta excesiva, incémoda o
represiva. Por el contrario, “la locura” del carnaval abre las puertas a la trans-
gresion y la comedia burlesca manifiesta “la inversion y la critica que suele
conllevar de instituciones y valores sociopoliticos [...] la parodia colabora a
provocar un distanciamiento burlesco, y a este respecto recuerda que el con-
texto de representacién cortesano nos ayuda a definir la intencién parddica,
pues las criticas e instituciones sociales en este contexto tiene una “dimension
ambigua de critica permitida™.

Dejemos un poco de lado el contexto de representacién y las transgresiones
del género, para hablar de la obra en si y de su autoconstruccion en escena. Ya
mencioné que el didlogo es la forma constructiva mds utilizada en la comedia
burlesca. La escenografia y el vestuario no requieren de nada ostentoso, pues la
comicidad de la obra se centra en los actores, sus didlogos y su gesticulacién.

La comedia burlesca se escribia como un juego, “divertimento para un
tiempo concreto del calendario: el carnaval, y para un espacio previamente
asignado: el palacio”, como senala Bontis®. En la comedia burlesca, “la clave
de la comicidad reside no tanto en qué se dice o se hace, sino en cémo se dice

o se hace y en dénde se dice o hace™.

> Ibid., p. 403.

¢ Manuel Pascual Bontis, “El espacio en la comedia butlesca. £/ Caballero de Olmedo de
Francisco Antonio de Monteser”, en Francois Cazal, Cristophe Gonzdlez y Marc Vitse (eds.),
Homenaje a Fréderick Serralta. El espacio y sus representaciones en el teatro espasiol del Siglo de Oro,
Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Navarra, 2002, p. 436.

7 Ibid., p. 437.
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Los recursos verbales de los que echa mano Calderén para construir Céfalo
y Pocris son variados. Lo primero que hace es minimizar a los protagonistas.
Por un lado, los caballeros de esta comedia son el extremo opuesto del mo-
delo, como se ve desde su entrada en escena, dénde Céfalo declara su tacafie-
rfa: “4Oh, humano bergantin!, agradecido confieso que he quedado. Tomad la
oncena parte de un ducado”, por su lado. Roscicler ha sido despefiado por un
burro y su tacafierfa se manifestard poco mds adelante, caminando con Céfalo:
“andemos hacia €l [el castillo], pues ¢l hacia nosotros no anda, y tomaremos
noticia. Ros: Si es que nos la dan barata; que principes distraidos, suelen cami-
nar sin blanca”. Desde que los caballeros se encuentran, junto con sus criados,
forman un cuarteto que denigrard el estereotipo del caballero y ensalzarg el
del gracioso (colocando a los 4 muy cerca de ese papel). Tal vez el referente
mids notable de un caballero recaiga en el honor y el valor. El honor implica
resguadar el propio y defender el ajeno, mientras que el valor es uno de los
medios para que esto suceda.

El ejemplo mds grande de la cobardia de estos caballeros llega unos versos

mids adelante en su encuentro con el gigante:

GicantE.  Siendo yo fuego, ;quién llama?

CEFALO. Aquél

RoscicLer.  Aquél

CEFALO. Mamd, coco.

RoscicLer.  Coco, taita.

GiGanTE.  No temdis, que cuando mucho os daré con esta maza.

CEraLo. Necesarias fueron, en todo tiempo mis calzas, pero ahora que te

vi, son dos veces necesarias.

O poco mds adelante:

RoscicLer.  Céfalo

CEraLo. Roscicler

RoscicLer.  ;Tienes miedo?

CEraLo. Tengo el que me basta para mi.
RoscicLER. Yo el que me sobra para mi y un camarada.
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Y declaran mds adelante:

RoscicLer.  Atunes somos de capa y espada.

El dltimo ejemplo del valor del caballero que aqui mencionaré es el mo-
mento en el que han de pelear por Filis. Roscicler: “Mirad, bien dezis, y yo he
hallado en mis pareceres gusto en refiir con Mugeres, pero por Mugeres no;
y assi, mi colera brava, otro medio elegir quiere, dél Amor a quien quisiere,
juguémosla” y se juegan a Filis en el juego de la taba. Este tltimo acto de co-
bardia liga la moral del caballero a la inexistencia y la burla que los coloca a
ambos como dos seres cobardes y jugadores, avaros y aprovechados.

Ahora bien, las damas de esta obra tampoco son las modélicas de las come-
dias. No son las hermosas damas a las que los caballeros rinden tributo, son un
grupo de mujeres que viven en pleito constante y en competencias vanas. La
primera noticia que tenemos de ellas es cuando Pocris corre a Aura del palacio,
pues lo hace de tal forma que los gritos se oyen en escena; es decir, que da tales
voces que se escucha en las afueras del palacio. Aura confirma esta visién de las
damas cuando dice: “Dejemos aqui a las dos, que en todo tiempo encontradas,
siendo en todo tiempo autoras de mil competencias vanas, yacen silbdndose
una a otra, culebras humanas”.

Otro motivo de burla hacia estas damas se da poco antes del primer encuen-
tro entre Céfalo y Filis. Céfalo entrard al jardin por la boca de la cueva y Filis
aprovecha el sol para que Clori la espulgue. Los piojos llevan indudablemente
a risa y mds aun la actitud de la dama ante ellos, pues con toda naturalidad
pide ser espulgada y, mds atin, Clori canta mientras la espulga, aumentando la
risa del publico por lo absurdo de la escena®. Céfalo confirmard la presencia de
los piojos mientras describe la hermosura de Filis: “Con las liendres parecen /
sus rubias trenzas / de color de cilicio, / blancas y negras”.

El recato de las damas queda totalmente perdido al entablar la disputa por
Céfalo: “;No miran vuestros pesares que entre damas de copetes no hubo

dimes y diretes, sino dares y tomares? Arafiaos, y no os habléis las dos de tales

8 Clori: “Al sol, porque se durmiera, / la espulga Amor la mollera, / alumbréndole otro sol,
/'y fue girasol un sol de otro sol, / para que nadie los viera”.



466 MIRIAM PENA-PIMENTEL

maneras, que parecéis verduleras”. A lo que ambas responden con una pelea,
como indica la acotacién: “Repélense, quitindose los mofios”. Finalmente a
estas damas s6lo les falta el tema de los celos manifiestos, pero estos son aqui
la cereza del pastel.

No sélo los personajes invierten su valor en la comedia burlesca. Los espa-
cios escénicos caracteristicos del teatro mitolégico también son parodiados y
su funcién burlada. Contraria a la espectacularidad escénica que caracteriza al
teatro mitoldgico serio, en Céfalo y Pocris la construccién de la mayoria de los
espacios se hace con didascalias implicitas en el didlogo. El monte, por ejem-
plo, es un espacio simbdlico en el teatro serio; Calderén lo usa en otras oca-
siones con el tépico del despenamiento, lo cual no es opuesto aqui, sino que
el tratamiento que le da en Céfalo y Pocris cierra la posibilidad de redencién
del “héroe” despenado. En un didlogo desde dentro y que aparece cortado se
hace referencia al espacio (extraescénico) del monte: “Amaina, amaina, picaro
cochero / Jo, caballo”, para confirmar la situacién con un didlogo en escena:
“Pasquin. Un borrico es, que viene desbocado. Despenando del monte a un
caballero”. A simple vista, la accién no parece fuera de lo comin, un caballero
despenado; sin embargo, el caballero cae de un borrico, animal poco digno
del cual caerse. Otra mencién al monte y, nuevamente, al motivo del despena-
miento, se da hacia la segunda jornada, con el padre de Aura.

Antistes: “Una borrachera en que ha dado esta rapaza y asi con vuestra
licencia la quisiera despefar... pues ea, muerte quiero darla airosa, porque
todo el mundo vea mi valor. Ya te la entrego aire [...]”. La pérdida de la honra
se castiga por el despefamiento de Aura; sin embargo, las razones del padre
ridiculizan el castigo, pues “los castigos de un padre, siempre en el aire se
quedan”.

Asi, el monte, lugar de tragedias, en Céfalo y Pocris se vuelve, en palabras
de Rosicler: “esse monte, que el olvido le dejé por escondido o le perdoné por
pobre”. Parte del monte es la cueva por la cual entra y sale el principe al jardin
que resguarda a sus hermanas y donde tiene amores ilicitos con Aura; lo cual
hace que el valor simbélico de vaticinio se reduzca a una entrada y salida de
truhanes (por mds principe que sea el que entra). Escénicamente, la cueva se

construye por medio de una puerta decorada y que ha de ser visible, como lo
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indica la acotacién: “Sale Polidoro por la boca de la gruta™, pero también se
construye por medio de didascalias implicitas en los didlogos de los persona-
jes: “Pastel: ...no aqui parado te quedes / en un retrete que apenas / se divisan
las paredes” (I, vv. 75-77). La cueva juega un papel simbdlico al parodiar un
recinto de ermitafios, pues los personajes se toman unos a otros por tales:
“Céfalo. Digasme tu, el ermitafo, / que haces la santa vida” (I, vv. 136-137).

La construccién de la cueva, en esta obra, poco toma en cuenta su cons-
truccidn escenogréfica, ya que, mayoritariamente, los personajes hacen men-
cién de ella en forma risible, dadas las descripciones que de ella se encuentran
en didascalias implicitas en el texto dramdtico: “Céfalo: ;Que una boca me
trague / y otra me escupal... / ;Quién creyera, madre, / tan gran ventura? /
;Qué jardin es aqueste / donde he llegado?” (I, vv. 628-633). Aqui, la cueva
desemboca en un jardin, lo cual sugiere que, por lo menos, tiene dos salidas,
la que se encuentra en el monte y ésta, que desemboca en el jardin de palacio.
Otra mencién burlesca de la cueva, en donde da testimonio de la salida al
jardin y, ademds de ser sefialada en didascalia implicita en el didlogo, su cons-
truccion es extraescénica, ya que sdlo se habla de ella, pero no estd escenificada

en este momento:

Rey. ;Por dénde entra y sale apriesa
el principe en el palacio?
Aura.  Por la bocamanga entra
y por el cabezdn sale,

si es que es camisa una cueva

(IL, vv. 943- 947)

La cueva es el espacio que une la “civilizacién con la barbarie” (si es que al
pleito que se desarrolla en esta obra puede llamarse civilizado) y es el camino
intermedio entre el palacio del rey y el recinto de las princesas, es la entrada
del principe y la salida de Céfalo. Hace de la “prisién” un espacio casi ptblico

al que se entra y se sale con sélo burlar al gigante.

? “Habrd en el teatro una gruta’ y “Sale Polidoro por la boca de la gruta”, Céfalo y Pocris, 1,

v.l ac. y 1, v. 9 ac., respectivamente.
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Antes de finalizar me gustaria hablar un poco de las referencias metatea-
trales que aparecen en la pieza y que parecen subrayar el hecho de que lo
que estd en escena es ficcién y que la escena es su tnico lugar posible; es de-
cir, la transgresién del carnaval es aceptada y la risa invade el ambiente, pero
esta trasgresion tiene un lugar y las constantes referencias al teatro y a la con-
ciencia de los personajes de este entramado hacen imposible olvidar la divisién
entre realidad y ficcién.

La irrupcién de la realidad en el tablado se pone de manifiesto con los jue-
gos metateatrales en los que los personajes hablan de la representacién en si,

dos ejemplos basten para ello:

TaBaco.  Ven, Pastel.

PasTEL.  ;Mi nombre sabes?

TaBaco.  Desde ayer.

PASTEL. No me acordaba de que ayer fuimos los mismos.

Sin duda, este juego entre realidad y ficcién mueve a la risa del espectador,

lo saca de la obra a propésito, para incorporarlo nuevamente de inmediato. Y

el segundo:
REy. Pues dadla.
ANTISTES. ;Qué?
Rey. Una fraterna.
AnTisTes. En la comedia de ayer no se hizo.
Rey. Que se haga en esta. ‘Hay mds que pedir prestado ese paso a otra
comedia?’

En esta cita no s6lo se sefiala la variacién entre una representacién (ficti-
cia) y otra (“real”), sino que se pone de manifiesto el uso de recursos de otras
comedias para formar la propia. Asi pues, la metateatralidad llega a ser inter-
textualidad en esta cita.

La intertextualidad es un tipo distinto de juego con el espectador, que se
distingue de los ejemplos anteriores, en los cuales el autor saca al espectador
de la ficcién del teatro. En la intertextualidad apela al conocimiento del es-

pectador para identificar el referente. Calderén hace uso de estos recursos de
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manera mds que explicita en esta obra. En una oportunidad sefala: “Vengan
noramala, noramala vengan, a ser Jazmin ¢l, y a ser Ayre ella, que pues quiere
Ovidio, que aquesto suceda, vengan noramala, noramala vengan”, haciendo
referencia al libro VII de las Metamorfosis, o un ejemplo mds simple, cuando el
rey, hacia el final de la obra, pide por una guitarra, alegando que serd ficil en-
contrar una, pues los pastores las dejan todo el tiempo colgadas de los drboles.

Un tipo mds de juegos metateatrales en esta obra son los que juegan con
las convenciones, una de ellas la de la luz y la oscuridad. La mayoria de las
representaciones se hacfan con luz de dia; sin embargo, el publico convenia
en aceptar que era de noche por las necesidades de la escena. Calderén nueva-

mente juega con el publico y el conocimiento de estas convenciones:

TaBaco. ;Linternas con luz tan clara?
CAPITAN.  Pues ;qué os da a vos? ;No es mi luz la que se gasta?
¢q ¢ q g

Otra convencidn tipica es la del suspenso de las acciones. El espectador es-
taba acostumbrado a detener la accién de la obra entre jornadas; sin embargo,
en Céfalo y Pocris esta suspension se realiza dentro de la jornada y el rey la pone
de manifiesto: “Seguidme todos, dejando suspensa esta accién para después”,
accion absurda, pues la accién contintia pocos versos mds adelante. El dltimo
juego con las convenciones teatrales burla la convencién de espacio. Estd claro
que los espacios en el teatro no son reales y por lo tanto el espectador cree
lo que el personaje dice sobre el lugar en que se encuentra; aun siendo el mismo
escenario, la trama puede pasar de una selva al Olimpo sin que haya mds que

un par de pasos del personaje. Asi pues, Calderén hace burla de esta creduli-

dad del lector:

ANTISTES.  [...] Y pues, hemos llegado a esta selva.
Aura. <A qué selva? ;No quedamos en palacio y esa puerta cerraste?
ANTISTES.  [...] Para llegar donde quiera ;no basta que yo lo diga?”

Si, en efecto, basta con lo que se diga y la manera en que sea dicho en esce-
na para hacer que Céfalo y Pocris transgredan la seriedad del teatro mitolégico
y que rebajen, parodien y burlen géneros, personajes y hasta el orden social;

finalmente en carnaval todo se puede por un dia y cuanto mds en escena.






La figura de Lucrecia en la obra de Calderon:
el caso de Amor, honor y poder

Zaida Vila Carneiro*
Universidad de Santiago de Compostela

Lucrecia, encarnacién de la virtud y el honor femeninos, es una figura mitica
de los origenes de Roma. Casada con Colatino, es violada en el 509 a.C. por
Sexto Tarquino —hijo del rey Tarquino el Soberbio—. Su agresor la amenaza
con matarla y colocar junto a su caddver un esclavo degollado y desnudo, ase-
gurdndole que todo el pueblo pensaria que se le habia dado muerte por adul-
terio. A pesar de las amenazas de su agresor, Lucrecia le confiesa a su marido y
a su padre lo acaecido, pide que su violador no quede sin castigo y se suicida
para evitarles la deshonra, clavindose un punal.

A consecuencia de estos hechos se dice que tuvo lugar una revuelta popular
contra la tiranfa de los reyes romanos que propicié que se derrocase la monar-
quia y se instaurase la repablica en Roma, siendo expulsados los Tarquinos de
la ciudad’.

En la sociedad romana “La castidad era considerada signo de honorabili-
dad, no sélo de la mujer que la practicaba, sino también del hombre al que

ésta estaba vinculada, ya fuese padre, marido o, incluso, suegro. Se trataba, por

* La autora del articulo es beneficiaria de un contrato del Programa Nacional de Formacién
de Personal Investigador (p1) del Ministerio de Educacién y Ciencia espafiol. Este trabajo se
inscribe en el Proyecto de Investigacion sobre la obra de Calderdn de la Barca, financiado por la
DGICYT, que recibe fondos FEDER, cuyas tltimas concesiones son HuM2004-03952 (completado
por el de la Xuntade Galicia pGipT05rx1c20402PN) y HUM2007-61419.

"' A este respecto puede consultarse Joaquin Gémez Pantoja, Historia Antigua (Grecia y
Roma), Ariel, Barcelona, 2005, p. 190; o Pierre Grimal, Historia de Roma, Paidds, Barcelona,
2005, p. 26.
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tanto, de una exigencia social a la que se vefa sometida cualquier mujer libre,
con independencia de su estado: doncella, casada, viuda o vestal™. Teniendo
en cuenta estos preceptos, Lucrecia se convirtid, gracias a su suicidio, en el
prototipo cldsico de fidelidad conyugal y fue utilizada como ejemplo modélico
para la mujer casada que debia mantenerse virtuosa ante el deseo masculino.
Su virtud radica en la confesién de los hechos, ya que podria haber callado
ante tal agresion, salvaguardando su honor y el de su familia. Sin embargo,
Lucrecia decide relatar lo sucedido pues prefiere la muerte a vivir engandndose
a sf misma y a los demis.

Este episodio de la historia romana ha sido inspiracién de diversas obras
pictoricas tales como Historia de Lucrecia de Botticelli, La muerte de Lucrecia
de El Sodoma, Muerte de Lucrecia de Durero, Tarquino y Lucrecia de Tizia-
no, Lucrecia de Pablo Veronés, Tarquino y Lucrecia de Rubens, La muerte de
Lucrecia de Jean-Frangois de Troy, Muerte de Lucrecia de Eduardo Rosales o
Lucrecia de Otto Mueller. Alguna de estas pinturas, especialmente el 6leo de
Tiziano, han sido objeto de una alusién recurrente en los escritos de autores
como Cervantes o Lope de Vega’.

La importante repercusién que ha tenido el mito de Lucrecia en la litera-
tura, especialmente en el Siglo de Oro, es indiscutible. Varias son las obras
que tienen a Lucrecia como protagonista o que aluden a ella directa o indirec-
tamente, entre ellas destacan la Farsa o Tragedia de la castidad de Lucrecia de
Juan Pastor, confeccionada en torno a 1528 —sefialada por MacCurdy* como
la primera obra espafiola que tiene como personaje principal a la famosa ma-
trona romana—, la novela XXI de la segunda parte de las Novelle de Bandello
publicadas en 1554, que se titula Sesto Tarquinio sforza Lucrezia ed é cacciato
da Roma col padre e fratelli e condannato a perpetuo essilio, The rape of Lucre-
ce de Shakespeare aparecida en 1594, Lucrecia y Tarquino de Rojas Zorrilla

% Victoria Rodriguez Ortiz, Historia de la violacion. Su regulacion juridica hasta fines de la
Edad Media, Comunidad de Madrid-Consejerfa de Educacién y Cultura, Madrid, 1997, p. 37.

% Para mds informacién véase Frederick de Armas, “Pinturas de Lucrecia en el ‘Quijote:
Tiziano, Rafael y Lope de Vega”, Anuario de estudios cervantinos, 1 (2004), pp. 109-119.

* Francisco de Rojas Zorrilla, Lucrecia y Tarquino, ed. de Raymond R. MacCurdy, The Uni-
versity of New Mexico Press, Albuquerque, 1963, p. 10.
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compuesta entre 1635 y 1648 y la tragedia Lucrecia de Nicolds Ferndndez de
Moratin de 1763.

Pero el mito de Lucrecia no sélo es tratado de forma grave como en las
obras anteriores, sino que también fue en ocasiones objeto de un tratamiento
jocoso, buen ejemplo de ello es el Baile de Lucrecia y Tarquino de Moreto o la
mojiganga de E/ mundi novi de Francisco de Avellaneda.

Los autores cldsicos mds importantes que han transmitido la leyenda de
Lucrecia son Tito Livio, que narra la historia de la virtuosa romana en sus
Décadas (1, XLIV), Ovidio, que hace lo mismo en los Fastos®, y Dionisio de
Halicarnaso, quien da su versién de los hechos en la Historia antigua de Ro-
ma®. También San Agustin trata el tema en La ciudad de Dios’.

Blandin Colburn® senala que son mds de cien las obras escritas en Espa-
fia desde el Renacimiento que han sido confeccionadas fundamentalmente
con material mitolégico romano o griego. Destaca como temas preferidos por
los autores las hazafias de las heroinas de la Antigiiedad, concretamente de
Filomena y Procne, Dafne, las Amazonas, Electra, Alcestis, Dido, Lucrecia,
Virginia y Cleopatra.

La figura de Lucrecia era aclamada y muy conocida en el siglo xvi1, muestra
de ello es uno de los dos sonetos que Sor Juana Inés de la Cruz dedica a la
matrona romana y que se incluyen en nundacion castdlida’. En él se nos habla
de una “famosa Lucrecia” (v.1) a la que “el mundo aclama” (v. 5) por su gran

virtud.

> Publio Ovidio Nasén, Fastos, versién espafiola de M. A. Marcos Casquero, Universidad de
Ledn, Ledn, 1990, Libro I, pp. 685-852.

¢ Dionisio de Halicarnaso, Historia antigua de Roma, 4 vols., versién espafiola a cargo de
Elvira Jiménez, Ester Sdnchez, Almudena Alonso y Carmen Seco, Gredos, Madrid, 1989, Libro
IV, pp. 64-67.

7 San Agustin, La ciudad de Dios, 2 vols., versién espaiola de Santos Santamarta del Rio y
Miguel Fuertes Lanero, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 2001, t. I, p. XIX.

8 Guy Blandin Colburn, “Greek and Roman Themes in the Spanish Drama”, Hispania, 22:2
(1939), pp. 153-158; p. 158.

? Sor Juana Inés de la Cruz, Inundacién castdlida, ed. de Georgina Sabat de Rivers, Castalia,
Madrid, 1983, p. 97.
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Cantalapiedra'®, comentando unas afirmaciones de Diez Borque, senala
cémo el honor se convierte en el siglo xvir en la “razén activa de existir de los
personajes” y se presenta “como un reconocimiento social”. Por ello, proba-
blemente, las alusiones en el teatro del Siglo de Oro a Lucrecia, encarnacién
de la castidad y la virtud, hayan sido tan recurrentes.

Una detallada consulta en el 7£50" nos confirma la alta frecuencia de oca-
siones en las que aparece citada. Concretamente obtenemos 126 resultados de
la busqueda de “Lucrecia”, 13 si el término es usado en plural. En Calderén
se la nombra en 15 ocasiones, que aparecen en tres obras de sus primeros
anos: Amor, honor y poder (1623), La dama duende (1629) y El galdn fantasma
(compuesta entre 1629 y 16306).

Al inicio de La dama duende don Manuel le comenta a Cosme que por s6lo
una hora no van a llegar a tiempo al bautizo del hijo de Felipe IV. El gracioso
enumera entonces una serie de casos en los que “por una hora” podria no ha-

ber sucedido algo, en uno de esos ejemplos aparece la alusién a Lucrecia:

por una hora que tardara
Tarquino hallara a Lucrecia
recogida, con lo cual

los autores no anduvieran,

sin ser vicarios, llevando

a salas de competencias

la causa sobre saber

si hizo fuerza o no hizo fuerza;

(p. 761)"

Curioso es el caso de El galdn fantasma, en el cual los nombres de tres de sus

personajes se identifican con los nombres de tres mujeres romanas victimas de

' Fernando Cantalapiedra, Semidtica teatral del Siglo de Oro, Reichenberger, Kassel,
1995, p. 19.

" Teatro espanol del Siglo de Oro (1£50), CD-Rom, ed. Simén Palmer, Chadwyck-Healey,
Madrid, 1998.

12 Las citas de Calderén de la Barca estdn tomadas de Comedias I, ed. de Luis Iglesias Feijoo,
Biblioteca Castro, Madrid, 2006; y Comedias II, ed. de Santiago Ferndndez Mosquera, Biblio-
teca Castro, Madrid, 2007.
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un destino trdgico relacionado con la muerte: Lucrecia y Porcia (las criadas) y
Julia (protagonista)'’. Candil pretende a ambas criadas, hecho que indigna a

Lucrecia y que nos proporciona la siguiente escena:

Lucrecia.  Alld con Porcia se avenga;

no es Lucrecia para burlas. Vase.
CANDIL. Dos romanas de la legua

enamoro y jvive Dios!,

que he de ser en medio dellas,

pues fui de la Porcia Bruto,

Tarquino desta Lucrecia.

(p. 244)

En Amor, honor y poder, la presencia de esta figura mitica no parece tan
evidente a primera vista, pues s6lo se la nombra en dos ocasiones; sin em-
bargo, son muchas las concomitancias entre la historia de los protagonistas
de la trama principal de esta comedia y la de la patricia Lucrecia y Tarquino.
Amor, honor y poder comienza con el despefo del caballo de la infanta Flérida
—hermana del rey Eduardo III de Inglaterra—. Enrico —hijo del conde de Salve-
ric— acude en su auxilio y la lleva a su castillo. Alli Eduardo conocerd a Estela
—hermana de Enrico—, quien despertard en é] un descomedido deseo amoroso
que lo llevard a intentar por todos los medios que la bella y casta Estela ceda
a sus propdsitos. Ella, ante la perseverancia del monarca, empleard toda su
industria para tratar de salvaguardar su honor. En uno de los ilicitos intentos
del rey se halla presente Enrico, quien decide vengar la ofensa en Teobaldo,
uno de los testigos de la afrenta. A consecuencia de este acto, Enrico es conde-
nado a muerte, por lo que Estela acude a pedir su vida al soberano. Eduardo

insiste en que ella acceda a sus deseos, a lo que nuestra protagonista responde

'3 Recordemos que Porcia se suicidé ingiriendo ascuas ardientes al conocer la muerte de
Bruto —su marido— y Julia, creyendo que su esposo Pompeyo habfa muerto, sufrié un aborto
del que iba a ser el heredero del trono. Para mds informacion acerca de estos personajes véase
Judy B. McInnis, “Martyrs for love: the reflections of Sor Juana Inés de la Cruz in/on Lucretia,

Portia and Thisbe”, Hispania, 80:4 (1997), pp. 764-774.
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queriéndose quitar la vida con un punal. El rey se enorgullece de esta virtuosa
accién y decide tomarla por esposa.

Las similitudes entre Lucrecia y Estela son varias. Ambas son descritas
como mujeres bellisimas y virtuosas que son deseadas por un hombre podero-
so relacionado con la monarquia, que intenta atacarlas sexualmente (agresién
consumada en el caso de Lucrecia). El encuentro entre estos poderosos y sus
victimas tiene lugar en ambos casos de forma fortuita. Respecto a Estela, la
ocasion la trae la caida de Flérida; en cuanto a Lucrecia, los deseos de Tarquino
se despiertan cuando acude con su ejército a casa de ella a entregarle la palma
por encontrarse hilando con sus doncellas en ausencia de su marido y no en-
tregada a otros ilicitos placeres como el resto de las mujeres de los soldados.

Asimismo, tanto en el caso de Estela como en el de Lucrecia existe una
relacién estrecha y de confianza entre las familias: el padre de la condesa habia
sido privanza del padre de Eduardo y el marido de Lucrecia era familiar y
compafiero de ejército del agresor de su mujer. Por otro lado, Estela, viendo
peligrar su honor, trata de quitarse la vida con un punal, siendo este acto im-
pedido por el rey, mientras que Lucrecia corre peor suerte y ni su marido ni
su padre logran evitar que se suicide con el pufal que llevaba oculto entre sus
vestiduras.

Calderén para confeccionar Amor, honor y poder se inspira en la turbu-
lenta historia de amor del rey Eduardo III y la condesa de Salisbury, la cual
ha alimentado tres siglos de literatura en inglés, francés, italiano y espanol'.
En alguna de las obras que transmiten esta leyenda se hace referencia incluso
a la violacién de la condesa por parte del rey en 1342, dato que no llegd a
la fuente que Calderén consulté para elaborar esta comedia y que podria
haber establecido vinculos mds estrechos entre la historia de Estela y la de la
matrona romana.

Lucrecia es violada en sus aposentos y en este mismo contexto quiere
Eduardo III forzar a Estela:

14 Para mds informacién acerca de las fuentes de Amor, honor y poder puede verse mi trabajo
en prensa, “La historia de la pasién de Eduardo III por la condesa de Salisbury: fuente de Amor,

honor y poder”.
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REy. (Esta noche he quedado
aqui por ver si puedo,
atropellando el miedo,
ciego y desesperado
entrar donde estd Estela).

(p. 924)

La hermana de Enrico, prevenida, manda cerrar a su lacayo Tosco la puerta
con “dos trancas”. Intuye perfectamente las intenciones del rey y quiere poner

de su parte lo posible para que no se hagan realidad:

Estera.  (Alerta estd el enemigo;
velar, honor, me conviene).

(p. 928)

El rey, sin embargo, logra adentrarse en el castillo y Estela trata de detenerlo

avisindolo de que con su intervencién estd ofendiéndola:

REy. Oyeme, Estela.
EstELA. Detén
el paso y mira que ofendes
el vasallo mis fiel,
el honor mds invencible
y la mds constante fe.

(p. 930)

Tras estas palabras en las que Estela demuestra su virtud y su resistencia, el
monarca trata de convencerla de buenas maneras para que acceda a su deseo, y

viendo la negativa de ella, decide lograr su propésito por la fuerza:

REy. (Dices bien,
pero en mirando sus ojos
no sé cémo puede ser).
Mas, Estela, ya falt6
el sufrimiento porque
un poderoso ofendido
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es ira si favor fue.
Cierra, Ludovico, luego

esa puerta.

(p. 933)

Ella, siendo consciente del peligro que la acecha, decide emplear todo su
ingenio en enganar al rey. De este modo, le hace creer que accede a sus per-
versos propdsitos y con la excusa de comprobar si hay gente cerca se encierra
en una habitacién. En esta intervencién alude a Lucrecia. Concretamente
censura la actitud hipdcrita del rey —y de los hombres en general—, pues
quieren que las mujeres sean ejemplo de castidad y fidelidad como Lucrecia,
pero asimismo considera crueles a las mujeres que no permitan que se las

deshonre:

ESTELA. (Piadosos cielos, ;qué haré?
Si doy voces y despiertan
a Enrico, serd poner
en contingencia su vida.
Venza la industria al poder).
Qué presto, sefior, te ofendes
de la esperanza, que bien
sufrieras amante firme
las dilaciones de un mes.
Presto del honor te ofendes;
todos los hombres queréis
ficiles mujeres antes,
pero lucrecias después.
Obligarte con honor
siempre mi deseo fue,
pero si ficil te obligo,
espérame aqui; veré
qué gente hay en esta sala
para que td entres después
a donde mi amor te espera.

(p. 934)
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Una vez a salvo, Estela exclama satisfecha:

EsTELA. Esta es
la industria contra la fuerza
y el honor contra el poder.

(p. 935)

En la segunda jornada, es Flérida la que engafia a Estela. Lleva a la hermana
de Enrico a un jardin, al que previamente ha acudido el rey, quien, escondido
entre unos laureles, espera el momento en que Estela quede sola para hablarle
de sus amores.

La condesa lo descubre y él comienza a declararse de nuevo, la coge de la
mano y no atiende a las stplicas de ella de que la suelte. Este acto es, acciden-
talmente, presenciado por Enrico. El hermano de Estela, agraviado, viendo
que no podia vengarse en el rey, hiere a Teobaldo, testigo de la ofensa.

Encierran a Enrico, y Estela decide ir a pedir la vida de su hermano al rey,
acto al que Enrico se niega por las consecuencias deshonrosas que el perdén
pudiera conllevar, pero Estela tiene claro que nadie mancillard su honor y en

presencia de su padre afirma:

Mas si el Rey airado y fuerte
rompiere los de la fe,

con mis manos me daré

en su presencia la muerte.

(p. 976)
En su encuentro con el monarca, éste vuelve a insistir y la amenaza:

No soy rey de Ingalaterra;
tu rey y tu amante soy

y he de vencer con rigores
lo que con regalos no.
sCbémo podrds defenderte?

Solos estamos los dos.
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Hasta aqui el rigor fue cuerdo,
pero ya es necio el rigor.

(p. 983)

Ante estas amenazadoras palabras, Estela saca un pufal y manifiesta su

decisién irrevocable de darse muerte:

¢Qué esperanzas tienes mias
para que ans{ te prometas
menos rigor? Pues porque

veas, notes, oigas, sepas

que la vida de mi hermano

no es bastante a que yo pierda
un dtomo de honor, siendo
pasmo, horror, miedo y tragedia
con este acero que miras

me daré muerte yo mesma

si acaso la afrenta mia

buscas, quieres, ves y intentas.
Si tienes hoy en tus manos

la justicia y la clemencia

y buscas para su agravio

muerte, horror, miedo y afrenta,
yo también tengo en las mias
con resolucién mas cierta,
viviendo y muriendo honrada,
vida, honor, lauro y defensa.

(pp. 984-985)

Esta resolucién de Estela es considerada por el rey un ejemplo de nobleza
y virtud ante el cual se conmueve y decide tomarla por esposa, no sin antes

hacer una referencia a Lucrecia:

iQue una mujer ha sido

tan noble que el poder haya vencido!
Callen Porcia y Lucrecia, que ofendidas
despreciaron las vidas,
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pero no desta suerte
por honor se atrevieron a la muerte.

(p. 986)

En Amor, honor y poder Calderén nos brinda, pues, un final feliz, para lo
cual evita la agresién fisica y presenta a una mujer soltera (cuando en todas
las obras que contienen la historia de la pasién de Eduardo III por la condesa
de Salisbury ella estd casada) cuya honra es amparada por su padre y su her-
mano'’. La condicién de soltera de Estela permitird que contraiga ficilmente
matrimonio con el rey.

A lo largo de los siglos se ha criticado la actuaciéon de Lucrecia, llegindose
a ver su suicidio como un sintoma de culpabilidad por haber permitido que
se ultrajase su honor. Estela se nos presenta, por el contrario, como una mujer
luchadora que se vale de su ingenio en todo momento para escapar de la lu-
juria del rey de Inglaterra. El tnico momento en que se plantea el suicidio es
cuando ve peligrar seriamente su honor. Respecto a este tipo de lucha contra el
enemigo masculino traigo a colacién unas palabras de Rey Hazas', en las que
afirma que Calderdén “nos dejé testimonios magnificos, complejos y llenos de
matices de mujeres que luchaban contra la opresién masculina, y dejé, aunque
s6lo fuera de manera implicita, constancia de la necesidad de una nivelaciéon
social que ampliara los mdrgenes de la libertad de la mujer”.

Probablemente la historia con aires de leyenda de la que bebié Calderén

para confeccionar Amor, honor y poder relata un hecho no veridico. Se trataria

'> Gustavo Correa sefiala en relacién con la honra en el siglo xvir que “La impureza o falta de
virtud en la mujer pondria en grave peligro la integridad de la familia y serfa una manifestaciéon
de falta de hombria en el vardn, ya sea en su calidad de hijo de una madre cuyo esposo no supo
conservar la hombria, o de esposo de una mujer que atestigua con su acto la falta de su hombria.
En el caso de un padre o de un hermano la infidelidad de la mujer atenta directamente contra la
pureza de su casta y la integridad moral de su propio hogar” (“El doble aspecto de la honra en
el teatro del siglo xvit”, Hispanic Review, 26:2, 1958, pp. 99-107; pp. 103-104).

' Antonio Rey Hazas, “La libertad de la mujer y sus limites en el teatro calderoniano: la
heroina de La devocién de la cruz y otros personajes femeninos”, en Toledo: entre Calderén y
Rojas. 1V Centenario del nacimiento de don Pedro Calderdn de la Barca. Actas de las jornadas,
Toledo, 14, 15 y 16 de enero de 2000, Universidad de Castilla la Mancha, Cuenca, 2003, pp.
13-42; pp. 40-41.
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de una ficcién que pudo haber sido construida siguiendo los pardmetros del
conocido mito romano. Nuestro dramaturgo reproduciria esta historia insis-
tiendo con sus modificaciones en la importancia de la figura de Lucrecia —no
se pueden negar las similitudes entre la historia de ésta y la de Estela—. De lo
que podemos deducir, sobre todo en vista de las referencias explicitas que se
hacen tanto en Amor, honor y poder como en La dama duende y El galdn fan-
tasma, que el tema de Lucrecia fue muy del gusto de Calderén, al menos en

las obras de sus primeros anos.



La silva en la comedia de capa y espada
de Calderon de la Barca

Leonor Fernindez Guillermo

Universidad Nacional Auténoma de México

En un estudio previo' en el que he analizado el tema de la silva como la
forma métrica clave en el teatro de Calderén, encontré que de entre las muy
pocas estrofas italianizantes utilizadas por el dramaturgo en la composicién
de sus obras, la silva ocupa un lugar muy relevante: es la tnica forma de la
que no prescinde nunca y la encargada de presentar los momentos clave en el
desarrollo del conflicto dramdtico. Los resultados de ese primer andlisis se cir-
cunscribieron a once obras “serias”, la mayoria de corte trégico, y los hallazgos
resultaron interesantes, pues revelan una faceta de la técnica versificatoria de
Calderdn que, en apego a la mayor esquematizacién y concisién que caracteri-
zan su estilo dramdtico, se simplifica y, asi como adopta el romance en lugar de
la redondilla como metro mayoritario en su comedia, también deja de lado la
mayor parte de las estrofas de origen italiano. Unicamente emplea, y en muy
baja proporcién, las octavas y el soneto; muy esporddicamente, y siempre de
manera limitada, los tercetos?.

Sin embargo, la silva, forma abierta que combina versos endecasilabos y

heptasilabos, siempre estd presente. La curiosidad me llevd, entonces, a pre-

! Presentado en el congreso internacional La interpretacién de Calderén en la imprentay en
la escena, El Colegio de México, octubre de 2006. Véase Ferndndez, El arte de la versificacion en
el teatro de Lope de Vega, tesis doctoral (inédita), Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2004.

2 D. Marin, “Funcién dramdtica de la versificacion en el teatro de Calderdn”, Estudios sobre

Calderdn, ed. J. A. Maydeu, Istmo, Madrid, 2000, t. I, pp. 351-360; p. 357.
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guntarme qué pasaria con las obras comicas, donde impera el humor y todo
estd dispuesto para la pura diversién del espectador.

Para tratar de dar respuesta a esta pregunta, he abierto otra linea de ex-
ploracién, referida al mismo asunto de la silva, pero ahora en otro grupo de
obras calderonianas: las llamadas “comedias de capa y espada”, aquellas en las
que Calderén desplegé su extraordinario genio, capaz de crear los enredos
mds complicados. Algunos resultados de esta exploracién son los que presento
brevemente en este trabajo.

En una primera etapa de mi estudio, he limitado el andlisis métrico a siete
comedias cuyas fechas de composicién van de 1629 a 1649: La dama duencde,
Casa con dos puertas mala es de guardar, El galdn fantasma, No hay cosa como
callar, Antes que todo es mi dama, Mananas de abril y mayo y Gudrdate del
agua mansa.

Desde el punto de vista de la versificacion, salta a la vista la diferencia en-
tre las obras calderonianas “serias”, de corte trdgico, y las cémicas de capa y
espada: mientras que en las primeras el dramaturgo todavia incluye formas
estroficas como la octava y el soneto, y esporddicamente, el terceto, asi sea
en muy baja proporcidn, en las segundas, las formas estréficas italianizan-
tes desaparecen. La tnica excepcién la constituye Antes que todo es mi dama
(1636), en la que pueden contarse tres sonetos’. Esta prictica parece mostrar
que es en el campo cémico donde Calderén definitivamente dejé de cenirse
a las restricciones que las reglas de las formas estréficas en verso endecasilabo
le imponian, pues las eliminé todas. Pero conservd la silva, que, como senala

Asensio, representa

* Es importante senalar que los tres sonetos de Antes que todo es mi dama (1636) constitu-
yen paréntesis liricos propiamente dichos (alusivos a la belleza y a la fuerza del amor), que no
desempefian ninguna funcién dramdtica bdsica. Este hecho parece confirmar que en la comedia
de capa y espada, Calderén ha abandonado completamente el uso de formas estréficas italiani-
zantes en la construccién de la trama, y en esta comedia decidié utilizar los sonetos sélo como
poemas intercalados que no contribuyen en la accién dramdtica.
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laalternativa a las aprisionadas geometrias del petrarquismo [...], la férmula sin
trabas ni tradiciones, cauce posible para toda experiencia, reflexién, movi-

miento imaginativo o sentimiento [...] *

La silva proporcionaria a nuestro dramaturgo la libertad para abordar cual-
quier contenido, porque no se le vinculaba con ninguno en especial, dentro
del teatro’, y, asimismo, le ofreceria la posibilidad de marcar los relieves en una
versificacién dominada por el verso octosilabo.

Segin afirma Pedraza Jiménez®, fue en la década de 1620 cuando Lope de
Vega inicié, con piezas como Amar sin saber a quien (1625), el camino de la
comedia de enredo que proporcioné a Calderén el modelo basico que ¢l “con
una intuicién precoz y prodigiosa” llevaria a redefinir y culminar: encontrd
ahi un terreno abonado que aproveché para enriquecer y estilizar este género
teatral del Siglo de Oro. Precisa este critico que La dama duende, escrita en
1629, encierra ya todas sus potencialidades.

En el arte comico de Calderén se aprecia una rigurosa estructuracion de sus
piezas, bien logradas y arménicas, en las que si bien ha compuesto tramas ba-
sadas en enredos complicadisimos, como no se vefan en la etapa lopesca, tam-
bién ha construido un vehiculo métrico simplificado, es decir, ha seleccionado
una versificacién mds sencilla, que prefiere los versos en series continuadas.

En las comedias de capa y espada la accién es continua, incontenible de
principio a fin. Cuando pensamos que el enredo ya no puede lograr una ma-
yor complicacién, surge un nuevo imprevisto que lo embrolla atin mds, hasta
que es imposible imaginar cémo va a desenredarse la marafa para recuperar el
orden final. Por eso, resulta comprensible que Calderén —como Lope en su ul-
tima etapa— adoptara como metro base en su teatro el romance, forma métri-

caque, al no organizar sus versos en estrofas, se adapta mejor al ritmo apresurado

# Eugenio Asensio, “Un Quevedo incégnito: las silvas”, Edad de Oro, 11 (1983), pp. 13-43;
pp. 30-33.

> Como sucedia con la octava, el terceto y el soneto, formas de sélida tradicién en el teatro,
a las cuales se les asociaba con ciertos contenidos. Tal vez, sus “unidades ritmicas férreamente
cerradas”, como dice Asensio (0p. cit., pp. 30-33), resultaban un poco anquilosadas para las
necesidades del nuevo estilo dramitico.

¢ Pedraza Jiménez, Calderdn, vida y teatro, Alianza, Madrid, 2000, p. 195.
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que caracteriza estas piezas dramdticas, donde sus didlogos y mondlogos en
octosilabos de rima asonante fluyen con mayor suavidad y ligereza.

Como en todas las comedias, en las de capa y espada se plantean situaciones
que elevan la tensién dramdtica, potenciando asi la fuerza del enredo; se trata
de situaciones que destacan el conflicto que involucra a los personajes’. Y asi
como en las comedias “serias”, de corte trégico, la silva es la forma favorita
de Calderdn para senalar esos momentos conflictivos, preponderantes para la
trama, igualmente en la comedia de capa y espada echa mano de esta forma
ddctil, flexible, para recalcar las escenas cumbre, concentradoras de la tension
dramidtica®. Y es que el esquema abierto de la silva despeja el camino para que
el poeta subraye los puntos clave de la accién, eliminando las limitaciones
que supone el uso de las formas estréficas.

En las comedias de capa y espada, ademds de que las estrofas italianizantes

han desaparecido por completo, el uso de la silva se hace cada vez mds especi-

7 En relacién con estas situaciones tensas, creo pertinente sefialar lo que afirma Arellano:
(Historia del teatro espasiol del siglo xvir, Cdtedra, Madrid, 1995, pp. 134-135). “En todos los
casos en que se ve la ‘potencial’ tragicidad de los momentos peligroso que parecen abocar a
inminentes desenlaces violentos se comete el mismo error: semejantes desenlaces hipotéticos,
que tan decisivamente determinan las interpretaciones serias, son imposibles. Estdn prohibidos
por el sistema convencional cémico y todo espectador sabe que no se producirdn: las situaciones
supradichas carecen de riesgo trdgico y sirven para la construccién mecdnica del enredo cuya
tension potencian. Igual desviacion es la que afirma absolutamente la seriedad de aspectos como
los duelos, el honor o los celos”.

Yo estoy de acuerdo con lo que afirma Arellano; sélo hay que notar que tanto en las obras
serias como en las comicas, Calderdn se vale del mismo metro —la silva— para tratar los asun-
tos “serios”, como los duelos, el honor o los celos, aunque las obras hayan sido escritas en
diferente clave.

8 Mientras que desde 1629, en La dama duende, Calderdn hace uso exclusivo de la silva para
marcar la relevancia de situaciones clave para la trama, en las que se eleva la tensién dramdtica,
Lope atn alterna la silva con otras formas italianizantes para subrayar ese tipo de situaciones.
Por ejemplo, en La noche de San Juan (1631), de tres secuencias en silva, sélo una —la de la ter-
cera jornada— se encarga de acentuar el conflicto dramdtico, cuando don Juan sufre la desdicha
de haber perdido a Leonor y se lamenta de su suerte. En Las bizarrias de Belisa (1634), Lope
también utiliza la silva para momentos de fuerte tensién dramdtica, como una trifulca entre
galanes rivales, o en un parlamento en que el caballero protagonista se lamenta de su triste con-
dicién de amante despreciado; sin embargo, la octava atin cumple una funcién importante en
los momentos clave de la accién dramdtica (Ferndndez, gp. cit. Apéndice B, pp. 452-456).
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fico. Por eso me ha interesado explorar cudl es el procedimiento que Calderén
siguié con esta forma métrica: como la utilizé en el disefio de ciertas secuen-
cias, tomando en cuenta las caracteristicas del enredo dramdtico.

Las comedias escritas entre 1629 y 1635 contienen de dos a tres secuencias
en silva, mientras que las comedias cuya fecha se ubica desde finales de la dé-
cada de 1630 contienen una sola secuencia en silva’. £/ galdn fantasma parece
ser una excepcion: fechada por Hilborn entre 1634 y 1646, contiene cinco
secuencias en este metro'’.

En las comedias de Calderén, como en sus dramas serios, las secuencias
escritas en silva sirven para apoyar la construccion de los dmbitos dramdticos
que constituyen las partes medulares de la trama. Estos tienen que ver, por un
lado, con la interaccidn personal y con el estado animico de los personajes, el
cual muestra un marcado desequilibrio; y por otro lado, con la recreacién del
entorno fisico en el que éstos se mueven: un medio a menudo hostil y sombrio
que condiciona su humory sudnimo. Las estrategias discursivas y las situaciones

que conforman los 4mbitos dramdticos mencionados son tres, principalmente:

1. Losmondlogosysoliloquios reflexivos'? enlos que el personaje externasu
pasién amorosa y sentimientos negativos como confusion, extravio, per-
turbacién, tristeza, rencor, odio, celos, remordimiento, desesperacién.

2. Los didlogos sobre asuntos “graves” y preocupantes, que generalmente
se desarrollan en situaciones peligrosas: en medio de una calma aparen-

te, los personajes estin nerviosos y sus palabras expresan temor.

? Secuencias en silvas: La dama duende (1629): tres; Casa con dos puertas (1629): dos; El galdn
Jantasma (1634-16406): cinco; Antes que todo es mi dama (1636): dos; Maranas de abril y mayo
(1637): tres; No hay cosa como callar (1638-1639): una; Gudrdate del agua mansa (1649): una.

' Hilborns, “Calderon’s Silvas”, Publications of Modern Language Asociation of America
(PmL4), 58: 1 (1943), pp.122-148. En las tablas que presenta puede observarse, ademds, cémo
Calderén fue cambiando su preferencia por determinado tipo de silva en diversas épocas. El
tipo de silva dominanate fue el de pareados.

' Si nos atenemos a la manera como se emplea la silva, podemos aventurar la hipdtesis de
que El galdn fantasma fue escrita en fecha mds cercana a 1634.

'2 En las obras de corte trdgico, la silva se utiliza poco para los mondélogos y soliloquios

reflexivos.
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3. Las situaciones de gran intensidad dramdtica en que los 4nimos estdn
desbordados: hay didlogos con palabras fuertes, amenazas y violen-
cia. Estassituacionessuelenanunciarenfrentamientosfisicos (que pueden

producirse 0 no) y frecuentemente llevan el enredo a su punto climdtico.

En los mondlogos y soliloquios reflexivos en silvas (ndm. 1), el persona-
je, ya sea solo o en presencia de alguien, se plantea una serie de preguntas,
tratando de desahogar la perturbacién, causada bédsicamente por conflictos
relacionados con el honor y los celos. El miedo a perder el honor provoca
una fuerte tribulacién: por ejemplo, don Manuel en La dama duende no sabe
c6mo proceder cuando se entera de que dofia Angela es hermana de su amigo
don Juan; estd en medio de un dilema y le preocupa que su honor de caballero

pueda quedar en entredicho:

D. Manuel.  ;Qué haré en tan ciego abismo,
humano laberinto de m{ mismo?
[...]
(I1I: 3007-3008)

Pues ;qué es lo que pretendo?
si es hacerme traidor si la defiendo;
si la dejo, villano;
si la guardo, mal huésped; inhumano,
si a su hermano la entrego;
[...]
(I1I: 3023-3027)

Y el soliloquio de Leonor en de No hay cosa como callar expone el dolor que
le produce la deshonra que ha sufrido al entrar don Juan en su habitacién. Al
dejarla sola su hermano y su criada, Leonor exclama:

;Oh!, jcudnto estimo verme desta suerte,

pues pueden sin testigos de mis enojos

desahogarse! Hablad, labios, llorad, ojos.

Solos estdis, decid vuestros agravios,

quejaos al cielo, pues, ojos y labios;

que aunque juré callar, siendo testigo

el cielo, no es hablar hablar conmigo.
(I1: 114-120)



LA SILVA EN LA COMEDIA DE CAPA Y ESPADA DE CALDERON DE LA BARCA 489

El otro motivo mds comtn y frecuente de los mondlogos y soliloquios en
silvas es el de los celos. Los personajes que los sufren se desahogan mediante
diversas descripciones de esta “fuerte pasién”. Tanto Laura en Casa con dos
puertas, como el duque de E/ galdn fantasma, comparan los celos con un mal

que agravia y mata. Este tltimo afirma:

Esta pefa, esta furia,

doméstico enemigo que me injuria,
esta ansia, este veneno,

4spid ingrato que abrigué en mi seno,
esta ira, esta rabia,

que el corazén, que es duefio suyo, agravia,
no es posible que sea

amor; deidad en m{ mayor emplea,
con enojo mds fuerte,

pena, furia, veneno, rabia y muerte,
pues son tantos desvelos

las cabezas de hidra de los celos'

(I1: 1165-1176)

El conflicto del celoso que quiere encontrar la causa de sus celos al mismo

tiempo que teme confirmarlos, lo ejemplifica don Juan en Mananas de abril y

'3 Laura en Casa con dos puertas, se pregunta:

sQué haré yo, que rendida,
a pesar de mi vida,

vivo? ;Qué es esto, cielos?
Mis bien se deja ver que éstos son celos;
porque una ardiente rabia,
que el sentimiento agravia,
una rabiosa ira

que la razén admira,

un compuesto veneno,

de que el pecho estd lleno,
una templada furia,

que el corazén injuria...

(I: 749-760)
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mayo; mientras espera en El Prado a que don Luis vaya por otra espada para

continuar su duelo, se queja:

De toda la Florida

la esfera de matices guarnecida,

celoso he discurrido,

y hallar en ella, jay, cielos! no he podido
mis celos: ;cudndo, icielos!,

se hicieron de rogar tanto los celos,

que se esconden buscados?

Mas huyen, porque estdn ya declarados.

(I11: 637-644)

Por otra parte, los didlogos sobre asuntos graves y preocupantes (ntim. 2) en
las comedias de capa y espada estudiadas estdn escritos en silvas, y en este tipo
de didlogos podemos distinguir, por un lado, aquellos en los que, en medio de
una calma aparente, los personajes externan su preocupacién por el estado
animico de otros; y por otro lado, los didlogos que generalmente se desarrollan
en situaciones peligrosas, donde los personajes estin nerviosos y temiendo ser
descubiertos. En el primer caso, don Diego, en No hay cosa como callar, dialoga

con Juana, criada, sobre la tristeza y melancolia que aquejaa su hermana Leonor:

Don Diego. Y qué hace tu sefiora?

Juana. :Ya no lo sabes td? Suspira y llora,
que no es lo mesmo que todos estos dias
la divierte, senor...

(II: 1-4)

Don Diego. ;Pues no es fuerza, al mirar sus ansias sumas,
que cuando no la sepas, la presumas?
Juana. Mi pecho sélo sabe
que la ocasién, sefior, penosa y grave
de su melancolfa,
dos meses ha que dura, pues el dia
nacié que a verte fue a tu retraimiento.

(II: 13-19)
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En el segundo caso, Felix y Laura en Antes que todo es mi dama, hablan en
la casa de ella, aprovechando la ausencia de su padre (don Tnigo). La pareja
dialoga con mucho nerviosismo, pues el galdn se ha introducido en el cuarto
de la dama y teme la llegada repentina del viejo. Laura pide a su amado hablar
con su padre sobre su amor, para dejar de vivir con tantos sobresaltos y asi

« b
asegurar su honor”:

Pues que mi padre quién tu eres
sabe y de tu nobleza
estd tan informado
que no dudo que ya te haya buscado
para darte unas cartas su fineza

[...]
(II: 686-690)

También las situaciones de gran intensidad dramdtica en que los dnimos
estan desbordados, muy propios de los enredos de capa y espada, aparecen en
estas comedias escritos en silvas. Se profieren palabras fuertes, hay amenazas y
violencia. Estas situaciones suelen anunciar enfrentamientos fisicos (que pue-
den producirse o no) y frecuentemente llevan el enredo a su punto climético
(nim. 3). Son momentos en que en un mismo lugar coinciden enemigos que
solian ser amigos, rivales, ofendidos y ofensores, etc. A estos se agregan otros
tantos personajes —no necesariamente antagdnicos— y aparecen todos reuni-
dos en el momento en que el nudo del enredo alcanza su punto miximo. En
Gudrdate del agua mansa (111: 353-443) y en Mananas de abril y mayo (11: 304-
4006), por ejemplo, se presentan situaciones muy similares: dos o tres amigos
se convierten en rivales por culpa de una misma dama, de la cual todos se han
enamorado. La dama en cuestién —cuya identidad es confusa— se vuelve causa
de la enemistad entre los caballeros, presos entonces de un dilema: defender
su amor o guardar la lealtad que se debe a los amigos. Don Pedro, en Mazianas
de abril y mayo, se pregunta:

¢Qué haré de dos amigos empenado,

si uno me busca y otro estd encerrado,
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y ambos de mi se fian? Triste llego
a abrir las puertas, y en las dudas ciego™.

(I: 392-395)

Cada uno quiere satisfacciones de los otros, discuten y comienzan una rifia,
interrumpida por la llegada de otros personajes que impiden el pleito.

Si bien motivos como el honor y los celos estdn en la comedia calderoniana
dispersos por todas partes, es interesante notar que, tanto la preocupacion por
el riesgo que corre el honor como la turbacién y el sufrimiento que producen
los celos, se intensifican en las secuencias escritas en silvas: es ahi donde se
concentra la expresién del temor, la angustia o la furia.

En menor medida, Calderén utiliza las silvas para algunas relaciones de
hechos y para escenas con mucho movimiento, en las que los personajes van
de un lado para otro, nerviosos, con prisa, pues necesitan emprender alguna
accién inmediatamente. En la comedia de capa y espada calderoniana, la ma-
yoria de las relaciones de hechos estdn escritas en romance. Como el romance
es el metro mayoritario en la obra de este dramaturgo, su funcién se ha diversi-

ficado mucho, su potencial expresivo ha disminuido, como afirma Hoffmann,

14 El dilema también es para don Juan, que no quiere perjudicar a su amigo don Pedro y
meterlo en lios, pero tampoco quiere dejar de enfrentar a su rival:

[...]

mas siendo yo, bien sé lo que hacer debo,
que es, aunque el alma en celos me abrasa,
el respeto guardar a vuestra casa,

mas fuera della le daré la muerte,

ya que el duelo de amor es ley tan fuerte
que dispone severa

que ofenda la mujer, y el hombre muera.

(I1: 417-423)

Las silvas abarcan el momento anterior a un posible enfrentamiento (se menciona, pero no
llegaa producirse), con el estado de 4nimo alterado del caballero ofendido, y dela preocupacion de
don Pedro, mortificado porque en su casa van a encontrarse sus dos amigos, que son rivales y ene-
migos a causa de Ana (que ni enterada estd de nada). Las confusiones se concentran, toman fuerza

en esta secuencia y se sigue enredando la trama, llevindola a un punto donde se eleva la tension.
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por la menor especificidad de su empleo’. Entonces, ;qué tienen de particular
las relaciones de hechos escritas en silvas? Pues que no son relaciones de hechos
que sirvan para poner al espectador en antecedentes, o para narrar algin acon-
tecimiento marginal (como algunos largos y detallados elogios al rey), sino
que se trata de relaciones que narran situaciones graves que han vivido algunos
personajes: describen, por ejemplo, un trance de gran dificultad en que han
aventurado vida y honor'® . Por ejemplo, Angela , ya hacia el desenlace de La
dama duende, relata coémo su hermano la encontré en la puerta de su casa y
decidié encerrarla hasta informarse de lo sucedido (III: 2910-3004).

Asimismo, muchas escenas con movimiento estdn escritas en romance, pero
las compuestas en silva presentan una particularidad: los personajes sufren
persecuciones, se sienten acosados, acorralados, temen ser alcanzados por un
enemigo o por un rival: en Mananas de abril y mayo (1: 673-795), dona Clara
llega corriendo y sin aliento a la casa de Ana; ruega a la dama que la esconda,
pues su marido la persigue'”.

Como en su comedia seria, en la de capa y espada, Calderdn frecuentemen-
te ubica, a través de las silvas, los momentos clave de la accién dramdtica en un
entorno fisico inhdspito. Los personajes aparecen en una atmdsfera oscura, te-
nebrosa, selvdtica, que acentda un estado de dnimo lleno de temor y extravio.
Aunque son varios los ejemplos, mencionaré uno que me parece muy repre-
sentativo: mds o menos a la mitad del segundo acto de E/ galdn fantasma (11:
1571-1724), es de noche; Julia estd en el jardin, vuelve en si después de haberse

desmayado de la impresién al ver el supuesto fantasma de Astolfo. La confu-

!> Hoffmann, “Sobre la versificacién en los autos calderonianos: £/ veneno y la tricia”, Lucia-
non Garcfa Lorenzo (dir.), Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el teatro espariol del
Siglo de Oro, Consejo Superior de Investigacién, Madrid, 1983, pp. 1125-1137; p. 1134.

' En las obras de corte trdgico, Calderén suele recurrir a las octavas para este tipo de rela-
ciones de hechos, pero en las piezas cdmicas la estrofa de ocho versos endecasilabos ha quedado
totalmente eliminada, asf que las silvas se ocupan de ellas.

'7 En esta secuencia en silvas, Calderén “traba” una primera parte del enredo: la confusidn,
basada en dos damas tapadas que se ven iguales; el enredo conlleva el engano de Clara: dijo que
Hipélito era su marido. La escena es movida; entre el rdpido caminar de Clara e Inés seguidas
por Hipdlito, el esconderse rdpidamente, el nerviosismo de que el caballero las vea, y la sorpresa
de Ana, que ve llegar a una tapada corriendo y a un hombre detrds, que acaba galantedndola.
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sién de su espiritu se asemeja al desorden de plantas y drboles: “Que tiemblen
las raices que miraron / del céfiro las hojas sacudidas, / no es mucho; mas que
tiemblen hoy heridas / las hojas con embates infelices / al céfiro que hiere las
raices, / son iras son congojas...” (IIl: 1608-1613). La oscuridad intensifica su
temor y sus dudas; escucha voces y golpes que de inmediato se apagan; las som-
bras nocturnas en la boca de la mina sugieren visiones sobrenaturales en el lugar

donde cayé muerto su amado; siente un profundo temor que casi la paraliza:

Yo vi aqui... desmayada

la voz, torpe la accidn, la lengua helada,
erizado el cabello,

en el pecho un pufal, un nudo al cuello,
equivoca la vida,

el corazén la sangre retraida,

embargado el aliento,

muerto el sentido y vivo el sentimiento...

(I1: 1633-1640)

Al reproducir el clima de desorden y caos, las silvas acenttian el estado de
alteracién que sufre el personaje; como afirma Evangelina Rodriguez Cua-
dros'® “es el universo indémito y confuso de los versos desiguales y sin regla,
que subrayan el desorden y el caos”.

En los elaborados enredos de la comedia de capa y espada calderoniana,
las formas cerradas, simétricas, ordenadas (como la octva y el soneto) ya no
encuentran cabida; el mundo que el dramaturgo nos presenta es un laberinto,
y para construir el centro mismo de sus enredados caminos se apoya en la silva
que, con el correr fluido de sus versos, nos sitta en el nicleo mismo del em-

brollo, en ese punto desde el cual la salida del laberinto parece atin muy lejana.

'8 Rodriguez Cuadros, “Los versos fuerzan la materia: algunas notas sobre métrica y ritmica

en el Siglo de Oro”, Edad de Oro, 1985, t. 1V, pp. 117-137; p. 136.



FELIX LOPE DEVEGAY CARPIO






Las famosas asturianas:
celebracion de la castidad
y de la mujer varonil®

Luzmila Camacho Platero

Saint Marys College

Lope de Vega lleva a la escena el tributo de las cien doncellas y la batalla de
Clavijo, la cual gané Ramiro I (siglo 1x) gracias a la milagrosa intervencién del
Apéstol Santiago, poniéndose asi fin el pago de este tributo®. Estas parias que
pagaban los reyes cristianos como senal de vasallaje, garantizaban la alianza de
los moros y la paz en la Peninsula Ibérica.

El marco histérico de Las famosas asturianas (1610-1614) es el del reinado
de Alfonso II, el Casto (791-842). El objetivo militar de éste fue continuar el
proceso de unificacién del reino asturiano iniciado por Alfonso I, el Catélico,
quien consideraba fundamental hacer del cristianismo la religién oficial del
reino. Sélo asi, con la existencia de un unificado sentir nacional (catélico) se
podia presentar resistencia a la invasion drabe eficazmente e iniciar la recon-
quista de la Espana isldmica: “Para vivificar hasta el milagro los impetus cons-
tructivos con que pensaba levantar el reino hacia la magnificencia, necesitaba

unificar a un tiempo los hombres y las doctrinas, en una sola aspiracién de pa-

' Como siempre, mi mds profundo agradecimiento a la profesora Alicia Colombi por sus
sabias correcciones y a Mercedes Camacho Platero y Montserrat Mochén Castro por sus su-
gerencias.

? Manuela Manzanares de Cirre ha documentado que la leyenda del tributo aparece por
primera vez en el siglo xu1 en las Crdnicas de Lucas de Tuy y del arzobispo Ximénez de Rada.
En ambos textos se combinan estos dos sucesos. Véase “Las cien doncellas: trayectoria de una

leyenda”, P4, 81: 3 (1966), p. 179.
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tria y un solo empeno de fe. Eran las condiciones esenciales a una reconquista
solida™. A principios del siglo 1x, Asturias era el mayor reino cristiano de la
Peninsula Ibérica y con Alfonso II, quien continué con la politica iniciada por
el Catélico, se asienta la idea de una conciencia nacional cristiana®.

Las primeras noticias que tenemos de este tributo aparecen durante la mo-
narquia de Mauregato (783-789)°, hijo ilegitimo de Alfonso I, el Catélico, vy,
segin estudia Emily Francomano en su articulo sobre el origen del romance
del tributo de las cien doncellas, la tradicién de la entrega de cristianas conti-
nua hasta el reinado de Ramiro I de Asturias (842-850). Menéndez Pidal, sin
embargo, encuentra restos de esta costumbre durante los reinados de Sancho
Garcia de Navarra en 981 y Vermudo II de Le6n en 993 quienes, para frenar
el avance de Abi-Amir Almanzor, ministro del califa omaya Hissam II, “obse-
quiaron a Almanzor sus respectivas hijas por esclavas o esposas™.

Segtin Thomas Case, Las famosas asturianas pertenece al grupo de comedias

histéricas de Lope y, como ocurre con la mayoria de estos textos, al dramatur-

3 Alfonso II, el Casto, presentacion de Eloy Benito Ruano y apéndice de José M. Gémez-
Tabanera, Gea, Oviedo, 1991, p. 190.

4 La principal caracteristica del reino de Asturia fue la resistencia que sus reyes presentaron a
los nuevos invasores de la Peninsula Ibérica, quienes nunca llegaron a ocupar por completo los
picos de Europa. Alfonso I, el Catélico (739-757) comenzé la campana militar contra el moro
y continué con Alfonso II y Alfonso IIT (866-910) para terminar con los RRcc a finales del siglo
xv (http://usuarios.lycos.es/Escupos/reino-asturias.htm).

> En més de dos ocasiones se menciona en la comedia a Mauregato, a quien se le conocia por
haber entregado el tributo de las cien doncellas. Véase Lope de Vega, Las famosas asturianas, ed.
de Alonso Zamora Vicente, Ayalga, Madrid, 1982, p. 11.

¢ Ramén Menéndez Pidal, La Esparia del Cid, Plutarco, Madrid, 1929, t. I, p. 79. Para
un somero estudio sobre las fuentes del romance de E/ tributo de las cien doncellas véase el
articulo de Emily C. Francomano, “The Leyend of the Tributo de las cien doncellas: Women
as Warweavers and the Coin of Salvation”, Revista Canadiense de Estudios Hispdnicos, 2008
(en prensa); Manzanares de Cirre, “Las cien doncellas: Trayectoria de una leyenda”, pmr4, 81: 3
(1966); las “Observaciones preliminares” a las Obras de Lope de Vega, Menéndez Pelayo, 84E, 195,
pp- 56-63, y el estudio de Constantino Cabal, Alfonso II, e/ Casto, presentacién de Eloy Benito
Ruano y apéndice de José M. Gémez-Tabanera, Gea, Oviedo, 1991, pp. 104-138, quien rastrea
la leyenda en la mitologia pagana y cristiana de Asturias. Cabal estd convencido de que tal
tributo nunca existié y que, en realidad, lo que hubo fueron matrimonios mixtos de doncellas
cristianas con reyes drabes.
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go madrilefio no le preocupaba tanto documentar fidedignamente los hechos
histéricos, sino dramatizar una leyenda que era relevante en el siglo xvi1, ya
que el pais estaba sufriendo econémicamente a causa de la mala gestién de

Felipe III y al desprestigio internacional de Espafa durante su reinado”:

Lope was not attempting to reconstruct the past but addressing his own times,
although he glorified the Reconquest and appropriates its language through
the romancero and the chronicles. [...] Philip III’s reign was characterized by
loss of prestige abroad and mismanagement of Spain and its empire®.

Asi, por ejemplo, Leén no pertenecié al reino de Asturias hasta el reinado
de Alfonso III, Almanzor fue ministro del califato de Cérdoba a finales del si-
glo 1x y, como senala Harriet Boyer: “[...] la accidn tiene lugar al comienzo del
reinado de Alfonso el Casto (791-842) y no durante el de Ramiro, su sucesor
(842-850). Quizds, la razén por la que Lope alterd estos hechos de la historia
de la Espana medieval se debiera a que, por un lado, Alfonso II fue el rey que
solidificé el sentimiento de una conciencia nacional cristiana y el dnico rey
llamado el Casto, lo cual alega a la castidad como tema fundamental de esta
comedia y, por otro lado, a que Almanzor fue uno de los ministros drabes mds
temidos de la cristiandad.

En el primer acto de Las famosas asturianas se dibuja el perfil de los perso-
najes y se presenta el conflicto de la comedia. Los hombres, tanto asturianos
como drabes, se construyen negativamente: a los primeros, si bien castos, los
caracteriza la cobardia y la misoginia y, a los segundos, la barbarie y la sexua-
lidad agresiva. Las doncellas cristianas, las cuales se crean en oposicién a su

adversario, se caracterizan por la valentia, la resolucién y la virginidad.

7 Menéndez Pelayo establece como fuente directa de Las famosas asturianas el poema de
Pedro de la Vezilla Castellanos (1586), pp. 56-63.

8 “A time of Heroines in Lope”, en Anita K. Stoll y Dawn L. Smith (eds.), Zhe perception of
Women in Spanish Theater of the Golden Age, Bucknell University Press, Lewisburg, 1991, p. 213.

? “Las famosas asturianas y la mujer heroica”, en Manuel Criado de Val (dir.), Lope de Vega y
los origenes del teatro espariol. Actas del I Congreso Internacional sobre Lope de Vega, Ep1-6, Madrid,

1981, p. 479.
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La comedia se abre con el Rey Alfonso II huyendo de unos rebeldes y to-
mando refugio en un monasterio hasta que dos nobles, Nuno Osorio y Teudo,
llegan en su rescate. Como antitesis a esta patética imagen del rey, tenemos la
entrada en escena de Sancha, mujer varonil, guerrera y, como Diana, la diosa
virgen, bella cazadora de los montes asturianos. Para su padre, el viejo don
Garcfa, Sancha es el hijo que nunca tuvo; aun asi, el sueno del anciano es el de
ver a su hija casada, siendo Lain de Lara el elegido para ser su esposo. Como
en la mayoria de las comedias en la que aparece el personaje de la mujer gue-

rrera y/o esquiva, la idea del matrimonio es rechazada por la protagonista:

Aunque mis,

astuto y artero tanto,

me levantes testimufios,
non me fards que te quiera;
que como vibora fiera
aborrezco matrimufos.

(vv. 361-365)"°

No obstante y durante las festividades que tienen lugar en la villa, Sancha
no puede evitar enamorarse de Nuno Osorio, noble que despierta admiracién
por su valentia y gallardia. Sin embargo, la llegada de un grupo de moros
cordobeses con la orden de cobrar las parias de las cien doncellas cristianas,
interrumpe las celebraciones. De nuevo, Lope nos ofrece la imagen de un rey
y de unos nobles incompetentes, los cuales, a causa de la inferioridad militar
de Asturias, estdn obligados a conceder tan deshonrosa transaccién. Todos
ellos, excepto Nufio Osorio, quien, debido a su desacuerdo con el rey recibird
la orden de llevar a cabo la entrega de las doncellas, deciden que satisfacer las
demandas de los invasores del sur es la tnica solucién posible para garantizar

la alianza de los cordobeses:

Osorio. No sé, Teudo valiente, cémo puedes
fablar en que se rindan parias tales.

1" Todas las citas de Las famosas asturianas pertenecen a la edicién de Alonso Zamora Vicente
citada anteriormente.
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it pasas por tal cosa! {Ta concedes

que estas fembras padezcan tantos males!

Non tienes ti de quién quejoso quedes,

pues de la paz con deshonor te vales [...]
Teupo. ¢Qué importan cien mujeres

si por negallas mueren cien mil homes?

Eso es soberbia [...]

(vv. 793-808)

Sienelacto, a Lope le interesa demostrar, como a lo largo de toda la obra,
la falsedad de las palabras de Teudo y dejar constancia de la cobardia y de la
misoginia del rey Alfonso y de los nobles asturianos, en el acto II, su objetivo
es el de presentar a la mujer como alternativa a la carencia de honor y a la
debilidad fisica del hombre. La visita de Nufio Osorio a don Garcia no sélo
estd cargada de dramatismo, sino que tiene la funcién de establecer a Sancha
como mujer varonily guerrera; por un lado, tenemos la angustia de Nufio, el
cual llega con la orden de comunicarle a don Garcia que su hija es una de las

doncellas elegidas por el rey para ser entregada a los moros:

Creciendo va mi pesar,
la causa adelante pasa.
Non sé como reprimir
las ldgrimas, viendo al viejo,

pues vengo a quebrar Su espejo.

(w. 1411-1416)

y, por otro, tenemos el entusiasmo de padre e hija, quienes creen que Osorio

va a pedir la mano de ésta:

Dora SancHa.  jEste si que es caballero
para heredar tu blasén!
Pon el famoso cuartel
de sus aspas y sus lobos
con tu ledn, farin robos
en el pagano cruel.

(vv. 1580-1585)
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Con las palabras de Sancha se confirma que Osorio es el elegido por ella
para ser su esposo y se anuncia que la unién de estas dos casas derrotard al
moro. Y asi serd. Sancha, mds adelante, provocard la subversién que le va a per-
mitir a ella, con sus noventa y nueve “amazonas” y a Osorio, con sus soldados,
defender el honor de las mujeres.

El acto III se abre con la imagen de las doncellas desnudas y siendo escolta-
das por soldados asturianos. La desnudez de las mujeres confunde y perturba
atn mds cuando éstas, una vez que estdn en presencia de los drabes, se cubren

avergonzadas, ya que, como Sancha les explica a sus compatriotas:

Atiende, Osorio cobarde, [...]
Las mujeres non tenemos
verglienza de las mujeres;
quien camina entre vosotros,
muy bien desnudarse puede
porque sois como nosotras,
cobardes, fracas y endebres
fembras, mujeres, damas; [...]”

(vv. 2333-2343)

El plan de las mujeres es obviamente el de emascular y humillar a los sol-
dados cristianos responsables de garantizar la entrega de este despreciable tri-
buto. La reaccién de estos al ser comparados con mujeres débiles fue la espe-
rada: Nufio Osorio ordena armar a las doncellas para, entre todos, vencer al
enemigo moro. Como Boyer interpreta, la desnudez de la mujer es simbdlica
y en este momento de la comedia tiene la funcién de personificar el espiritu
nacional: “Ella representa la virtud, base de la virilidad, fuente de honor [...]
Dofia Sancha encarna el espiritu de la Reconquista’'!. En relacién con esto,
Francomano con acierto observa que el papel del personaje femenino de la
leyenda ha pasado de tener una funcién pacifica a tener una bélica: “In the
evolution of the legend, women’s diplomatic, mediating roles transform from

peaceweavers to warweavers” 2. O sea, si el objetivo de la entrega de estas don-

"1 “A time of Heroines in Lope”, art. cit., p. 481.

12 “The Leyend of the Tributo de las cien doncellas...”, art. cit., p. 14.
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cellas era mantener la paz en Asturias, al final, es lo que va a provocar el en-
frentamiento entre cristianos y moros, ya que la entrega de este tributo supone
tanto la violacién de la mujer, como la violacién simbélica de los guerreros
cristianos y, por consiguiente, de todo el reino de Asturias: “[...] through their
bodies of sacrificial maidens, the asturias men are being violated, collectively
raped and torced to bear the fruit of another race in their wombs™*?.

En el tercer acto, Alfonso II perdona la desobediencia que han llevado a
cabo tanto los soldados como las doncellas, ya que la lucha final supone un
triunfo de ellas y ellos y, por consiguiente, la victoria de la castidad. Al final,
el rey reconoce publicamente la valentia y la capacidad guerrera de sus hom-
bres y sus mujeres, las cuales, a partir de este momento, se conoceran bajo el
nombre de las “famosas asturianas”, tanto por derrotar a los invasores del sur,
como por ser ellas quienes inspiran al hombre para, entre todos, impedir el
pago de estas parias.

Como establece Boyer, a lo largo de toda la comedia llama la atencién la
insistencia en la castidad del hombre cristiano. Para éste la presentacién del
asturiano como casto simboliza “[I]a decadencia del reino cristiano [el cual]
se cifra en la falta de poder, en las limitaciones y en la castidad de los persona-
jes [...]""%; es decir, segun ¢él, el poder se articula “en términos sexuales de po-
tencia e impotencia’ . A pesar de que, como Boyer indica, la abstinencia del
hombre se puede interpretar como simbolo de impotencia sexual y debilidad
fisica, creo que, en este caso, ésta se podria explicar desde otro dngulo, ya que
tanto ellas como ellos la practican por eleccién y, como veremos mds adelante,
se va a establecer en oposicién a la sexualidad agresiva del moro.

Richard Price en su estudio sobre las primeras sociedades cristianas dice
que, aunque la Iglesia no exigia que todos sus miembros fueran abstinentes,
era el comportamiento esperado de un buen cristiano: “A mitigated form of

Encratism'®, which does not try to impose sexual continence on all the bap-

13 bid., p. 14.

% Jbid., p. 480.

5 Loc. cit.

'® Encratismo fue un movimiento cristiano segin el cual el buen cristiano en el momento que
es bautizado renuncia a tener relaciones sexuales aun en el matrimonio (Price, art. cit., p. 122).
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tized but argues that perfect Christians should be celibate [...]”"7. Como éste
continda explicando, las sociedades civilizadas funcionaban dentro de los pa-
rametros “pureza’ / “polucién™?; es decir, para aquellos cristianos la practica
de una vida sexual ordenada o, en otras palabras, la capacidad de rechazar una
sexualidad activa era la actitud deseada, pues demostraba la superioridad mo-

ral con respecto al o#r0 y los convertia en los elegidos de Dios':

Because Christians did not actually live in a land apart, they were all the more
concerned to express and maintain separateness where they could, in areas of
their life and conduct. [...] Equally to the fore was concerned to express the pu-
rity and separation of the Church as the body of Christ by preserving the
purity and separation of the physical bodies of Christian men and women?.

Se podria decir que la situacién que Lope nos presenta en Las famosas astu-
rianas era similar a la de las primeras comunidades cristianas. Si los primeros
convivian con los romanos, los segundos convivian con los drabes. Tiene sen-
tido, por tanto, que para los asturianos la pureza del cuerpo fuera la obsesion
del que era el mayor reino cristiano de la Peninsula y explica que todos los per-
sonajes cristianos que aparecen en esta comedia hagan referencia a la castidad
y a su superioridad moral con respecto a la del moro. Asi, el rey Alfonso II en
actitud defensiva debido al mujeril comportamiento del que, indirectamente

Osorio lo acusa, anuncia:

Non soy yo fembra, jma Dios!
maguer que Casto me llaman;
que el Casto fue por virtud,
non porque el brio me falta;

17“Celibacy and Free Love in Early Christianity”, Theology & Sexuality, 12: 2 (2006), p. 123.

8 Ihid,, p. 136.

!9 Peter Brown, en su trabajo “Late Antiquity”, en P. Ari¢s y George Duby (eds.), A History of
Private Life, Harvard University Press, Cambridge, 1987, t. I, p. 263, insiste en la misma idea:
“Lacking the clear ritual boundaries provided in Judaism by circumcision and dietary laws,
Christians tended to make their exceptional sexual discipline bear the full burden of expressing
the difference between themselves and the pagan world”.

? Richard Price, art. cit., p. 136.
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que una cosa es Non querer,
y otra la fraqueza humana.

(vv. 2685-2692)

Teudo, hablando de Nuno Osorio con Sancha, considera relevante decla-

rar que:

[...] nunca le ve querer

nin amorio facer [...]

Que la guerra non le ha dado

tanto vagar, que pudiese

amar quien le mereciese,

de muchas que le han amado [...]
(vv. 1295-1301)

Y don Garcia, quien intenta convencer a su hija de que Lain de Lara es un
hombre honorable y virtuoso, considera importante informarla de que es “no-

. » « »
ble y rico”, “vergonzoso” y:

[...] ha jurado, fija, en su conciencia,

que non ha conocido fembra alguna,

y pasa treinta afios, que no es poco,

segtin estd la edad, pues ya los homes

de veinte y cinco o veinte seis se alaban

de que tienen amores con las fembras;

que es ldstima de ver cudl estd el mundo.
(vv. 1038-1046)

La castidad es en esta comedia una virtud y no una debilidad, al contrario de
lo que sugiere Boyer”'. La resistencia a la tentacién de la carne se presenta
como una cualidad y una virtud que distingue al cristiano asturiano del moro

cordobés y, ademds, compensa la carencia de fortaleza fisica y militar, inte-

! Llama la atencidn el relevante lugar que la castidad ocupa en esta comedia de Lope. Qui-
z4s sea significativo sefialar que en estos afios el dramaturgo madrilefo ya era sacerdote y que el

voto de abstinencia fue lo que constantemente puso a prueba su sacerdocio.
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gridad nacional, honor y misoginia que éstos demuestran a lo largo de toda
la comedia. Llama la atencién que el rey Alfonso y sus consejeros en ningtn
momento consideren problemdtica la “necesaria” cosificacién que hacen de la
mujer cristiana. Como Teudo le discute a Osorio: “[...] esto razén de estado
llama; / que en lo demds en nada me prefieres” (vv. 803-804); es decir, la mujer
es para Teudo y para el Estado el objeto de intercambio que garantiza la paz
en la Peninsula y el bienestar del reino asturiano. Sin embargo, al padre de
Sancha le resulta problemdtico el pago de estas parias, ya que va a garantizar la
procreacién de guerreros drabes, lo cual explicaria que en el dltimo intercam-
bio de palabras que tiene con su hija le ruegue que “a los fijos que toviere” les

ensefie la doctrina cristiana:

[...] La ley santa ensenaldos,
Y cada que nacieren, chapuzaldos.
Mosaldes la doctrina,

Con la que vuesa madre os ensefiaba [...].
(vv. 1981-1984)

El temor de Don Garcia ilustra lo que Francomano analiza en su articu-
lo, estas mujeres van a colaborar en la reproduccién de hijos drabes y, como con-
secuencia, van a ayudar a engrandecer el ejército de los moros: “In accordance
with medieval scientific explanation of procreation, where women contribute
the undifferentiated material of life, and men form and identity, the sacrificed
maidens become the mothers of Moors, not of Astur-Moors 2.

La imagen que tenemos del moro es la opuesta a la del cristiano. El moro
se presenta como el oz70, el ser moralmente inferior y militarmente superior a
los del norte. La agresividad sexual y la debilidad moral de éste quedan esta-
blecidas con el mismo tributo de las doncellas. Con esta tradicién, el invasor
del sur se construye como un ser sexualmente insaciable e incapaz de controlar
sus deseos. El episodio del Acto II en el que los moros cordobeses intentan
robar el ganado de don Garcia estd cargado de simbolismo y la deshumaniza-

cién que se hace de éstos sirve para poner énfasis en su barbarie. El 4rabe es el

2 Francomano, art. cit., p. 14.
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cobarde?®, el depredador, el lobo hambriento que ataca las (inocentes) ovejas y

que, posteriormente, querrd ‘devorar’ a las doncellas cristianas:

TorisIO. [...] Andan moros por allf,
y aunque non vienen de guerra,
non se comeran la sierra,
pero los ganados si.

(vv. 630-633)

b

Aunque, como don Garcia exclama cuando ve alejarse a su hija prisionera de

Osorio, tan “lobos” son los asturianos como los extranjeros, es decir, para don
)

Garcia no hay diferencia entre unos y otros:

iCudn al revés pensé yo
que Osorio le prolongara,
cuando a mi casa llegé,
y que sus lobos juntara
al le6n que ya find!
Pero ya sus lobos son
de tan fiera condicién,
que a ensangretar su pelleja
llevan al moro mi oveja,
sin defensalla el ledn.

(vv. 2031-2040)

La pureza de Sancha en esta comedia no es, por tanto, casualidad, aunque
aplicada a la mujer tiene una doble funcién. Si, al igual que su companero
el hombre, la castidad era la virtud esperada de la cristiana, para ésta tam-
bién era lo que le permitia ser fisicamente superior a su compafiero. Julie
Wheelwright lo explica de la siguiente manera: “The female warrior acceptance

was based on a denial of her sexuality and great emphasis placed on her virginity

» Tome, el escudero de Lain, los llama gallinas cuando ambos los atacan para defender el
ganado de don Garcfa y éstos salen corriendo: “;Non ves lo pies de gallo por debajo?” (Las
Jamosas asturianas, v. 1656).
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or sexlessness in popular presentation”. Sancha es “la perfecta heroina” (mi
traduccién) capaz de comandar y ensenarle al hombre cudles son sus respon-
sabilidades®. Lope, como muchos escritores contempordneos a él, sabia que
la caracteristica principal de su mujer varonil tenia que ser la virginidad de la
misma. La mujer guerrera debia ser un personaje moralmente superior no sélo
al hombre, sino también a su propio género. Tomds de Aquino en Cor. 1, cap.
11, Lec. 2 habla de la virginidad de la mujer como tnica forma de evitar la
subyugacién del hombre y de poder ser elevada a la categoria de éste: “By ta-
king the vow of virginity [...] they are raised to the dignity of men (promeven-
tur in dignitatem virilem), through which they are freed from subordination
to men and are immediately united to Christ”.

Sancha demuestra que la construccién que se ha hecho de los géneros no se
le puede aplicar ni a ella ni a las noventa y nueve mujeres que vencieron a los
quinientos moros. La valentia que demuestran en el campo de batalla reta la
idea de la inferioridad de la mujer. Con su varonil comportamiento las mujeres
amenazan el orden social organizado alrededor del género biolégico de los in-
dividuos. En su articulo sobre las heroinas de Lope, Case declara que el papel
que desempenan las mujeres en Las almenas de Toro y Las famosas asturianas
de Lope es el del hombre, el cual ha fallado en su labor de protector: “Elvira
and Sancha are compelled to take control, first of their own lives and destinies,
then of a political situation in which the male leadership is wanting™”’.

El personaje de Sancha, quien aparece en el primer acto vestida de cazado-
ra, “con una montera de caza, vaquero y venablo” y en el segundo de guerrera,
“con un peto, bandera colorada y una lanza”, ejemplifica la teoria de Judith
Butler en relacién al comportamiento de los géneros: “If the anatomy of the
performer is already distinct from gender of the performance, then the per-

* Amazon and Military Maids, London, Pandora, 1989, p. 12.
» “Sancha evolves into the perfect heroine [...] who later yields to nature to love a man
of virtue and nobility of spirit; the woman who can lead men and women and can teach men
their responsibilities are and forces them, in this case through shame, to assume them.” Case,
art. cit., p. 210.

¢ Uta Ranke-Heinemann, Eunuchs for the Kingdom of Heaven: Women, Sexuality, and the
Catholic Church, trad. de Peter Heinegg, Dell Publishing Group, Bantam, 1990, pp. 190-191.

¥ Case, art. cit., p. 202.
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formance suggests a dissonance not only between sex and performance, but
sex and gender, and gender and performance”®. Sancha, ataviada con ropa
de campana y con las armas necesarias para combatir al moro, demuestra que
ella, al contrario que su companero el hombre, no teme a los del sur. Estas son
las palabras de Sancha cuando regresa de defender la propiedad de su padre al
enterarse de que éstos merodeaban por sus alrededores:

Una vista di

a la escuadra del moro,

sin que aviltase el decoro
con que tu fija naci.

Ende mds, que non salieron
ni a mi ni a los tres criados;
que del ganado arredrados,

tienda en el valle ficieron.

(vv. 986-992)

Nuestra heroina con sus actos o para utilizar la terminologia de Butler, con
su performance confirma que el género es una fabricacién y que, como tal, se
puede imitar con facilidad. La valentia, la fortaleza fisica, la integridad politica
y el sentido del honor de Sancha ponen en tela de juicio la superior naturaleza
del género masculino y amenazan el orden social establecido por el hombre.

Las “famosas asturianas” ponen en evidencia la inferioridad del hombre
cristiano y drabe y la misoginia que caracteriza ambas culturas. Aqui lo que
declara que las mujeres son mds varoniles que los varones. De palabras y de
hechos las doncellas emasculan al hombre drabe y asturiano: al moro lo derro-
ta en batalla y al cristiano lo acusa de cobardia y falta de hombria. Lope hace
de la mujer, y de Sancha en concreto, la alternativa a la debilidad militar, a la
incompetencia politica y a la falta de resolucién del rey y de los nobles astu-
rianos. Como la mayorfa de las comedias del siglo xv11, el matrimonio entre
Sancha y Nuno Osorio sirve para restaurar la armonia social. Su heroismo

y valor lo reconocen tanto el rey Alfonso II como los nobles y los soldados

2 Butler, op. cit., p. 137.
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cristianos que lucharon con ellas, los cuales, a partir de ahora, las llamardn
“las famosas asturianas”. La palabra virtud deriva de “vir” (varén); es notable
cémo Lope ha subvertido su significado en su obra, donde toda la virtud viril
reside en sus mujeres. En su Arte Nuevo, Lope declara que el dramaturgo debe
asombrar a su publico. Una vez mds lo logra: Las famosas asturianas es una

obra asombrosa.



Para un teatro de la voz en La Dorotea:
accion en prosa de Lope de Vega

Ximena Gémez Goyzueta
Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa

En los estudios sobre la obra que trataremos aqui, siempre hay un pdrrafo o un
apartado completo dedicado al problema del género, o, por lo menos, a la pre-
sencia de la teatralidad. La Dorotea: accion en prosa (1632) es llamada asi por
Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635) y en el texto que le sirve de prélogo!
explica por qué. Esta denominacién relacionada con la naturaleza del texto ha
causado las principales interrogantes con relacién, precisamente, al género al
que pertenece y a su inusual estructura. De hecho, se observan abundantes
digresiones, aparentes incongruencias en la trama, un singular tratamiento
estilistico de los personajes, etcétera.

Como muestra de esta dificultad, puedo citar algunos ejemplos. Para empe-
zar, estd Karl Vossler que en su trabajo Lope de Vega y su tiempo la nombré gené-

ricamente como “creacién lirica teatral”?; también estd el estudio introductorio

! Respecto de la autoria de este prélogo, cito los comentarios de José Manuel Blecua en su
edicién de La Dorotea: “Todos los criticos concuerdan en atribuir este prélogo al mismo Lope.
Ya lo afirmé M. Menéndez Pelayo al escribir: He visto el borrador autégrafo (Historia de la ideas
estéticas, t. 111, p. 441, nota). Francisco Lopez Aguilar (1583-1665) fue gran amigo de Lope,
quien le elogié repetidas veces. Intervino decisivamente en la lucha del Fénix contra Torres Ré-
mila y su famosa Spongia”. Félix Lope de Vega, La Dorotea, ed. de José Manuel Blecua, Cétedra,
Madrid, 1996.

* Kartl Vossler, Lope de Vega y su tiempo, trad. del alemdn por Ramén de Serna, Revista de
Occidente, Madrid, 1933, p. 205.
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de Morby a la edicién de 1968, en el que la denomina “tragedia irénica™, sin
considerarla del todo como teatro. Por su parte, estd Lia Shwartz*, quien, re-
montdndose a la tradicién latina, la considera simplemente una obra de teatro.
Existe, incluso, un primer registro de su adaptacién escénica: fue representada
con éxito en Madrid el 13 de junio de 1804 por Félix Enciso Castrillén’. Pero
el problema no acaba aqui, dentro de esta discusion, es inevitable relacionar
a la obra que nos ocupa con su referente mds importante: La Celestina. Y no
es en vano, la semejanza comienza desde la caracterizacion de los personajes
(la alcahueta, la relacién entre criados y amos, etc.), o la preocupacién de los
autores por explicarse desde el prélogo de ambas obras®; de tal manera que a
las definiciones que se le han dado a la La Dorotea debemos sumarle aquéllas
que han sido determinadas para la célebre obra de Rojas, tales como “novela
dialogada”, “prosa dialogada”, “novela dramdtica”, etc. No obstante esta diver-
sidad de clasificacién, lo que parece estar en discusién es qué tanto de teatro
hay en la composicién de la “accién en prosa”.

El presente estudio consiste en evidenciar la teatralidad implicada en la “ac-
cién en prosa’, a través de la identificacién de didascalias implicitas en la esce-
na primera del Acto I, con el fin de aislar los aspectos que permitirian observar

al texto como un teatro de la voz’. El teatro de la voz es un fenémeno que

> Edwin. S. Morby, “Introduccién”, en Félix Lope de Vega, La Dorotea, 2a. ed., Castalia,
Madrid, 1968, p. 17.

4 Lia Schwartz, “La construccién de La Dorotea: entre Séneca y Ovidio”, Biblioteca Virtual
de Cervantes, Asociacién Internacional de Hispanistas, Alicante, 2006.

> Karl Vossler, op. cit., p. 200.

¢ A la nota de Blecua, se suma el siguiente comentario: basta leer el prélogo “Al teatro de
Don Francisco Lépez Aguilar”, a la luz de la “Carta a un su amigo” para ubicar a LC como
el modelo de LD. Dicho modelo estd implicado sobre todo a partir de la tradicién directa del
teatro de Plauto y Terencio, ademds del propio antecedente del Arte nuevo de hacer comedias
y el teatro lopesco. Para el caso del prologo, éste vendria a sumarse a la tradicion tépica de los
prélogos de origen incierto, lo que involucra la posibilidad de la pluriautoria. Ademds de la cita
explicita que hace Lope de La Celestina en su prologo: “[...] y mds antiguas son las comedias de
Aristéfanes, Terencio y Plauto, y se leen con lo que usaban entonces Grecia y Roma; y entre las
nuestras, mds cerca de nuestros tiempos, La Celestina castellana’, p. 62.

7 Gustavo Illades, “La Celestina: teatro de la voz”, en Aurelio Gonzilez, Serafin Gonzilez,
Alma Mejia, Marfa Teresa Miaja de la Pefia y Lillian von der Walde Moheno (eds.), Estudios del
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deviene del “arte teatral de leer propuesto por el humanista que fue Proaza
para intentar remediar los problemas de recepcién de la Comedia a través de la
pronuntiatio, esa parte de la retdrica antigua que trata del ademdn y semblante
del orador™. Significaba leer en voz alta una partitura de voces que incluia
las formas de su locucién, solicitando la recreacién juglaresca de espacios y
tiempos, el desdoblamiento del intérprete en seres imaginarios cuyos gestos
y voces impostaba ostensiblemente’.

Ahora bien, no obstante el amplisimo antecedente de Lope como hombre
de teatro'’, para un lector de los siglos xx y xx1 es tarea compleja encontrar en
el texto impreso de la “accidén en prosa” su procedencia teatral. Apartado ya
del corral de comedias, segiin Jaime Moll, debido a una premdtica que dicta
la suspension de la concesién de licencias para “imprimir libros de comedias,

"1, el Fénix llama a su obra “accién en prosa” con

novelas ni otros deste género”
la intencién de obtener licencia para imprimirla y no alejarse del publico. En
efecto, la adquiere el 10 de julio de 1632. La Dorotea, como libro impreso,
ingresaria, junto con otros tantos, al circuito de la lectura silenciosa impulsa-
do por el fenémeno de la imprenta; no obstante, con el prélogo “Al teatro de
Don Francisco Lépez de Aguilar” nos encontramos en un terreno ambiguo
en el que la balanza se puede inclinar hacia esta lectura silenciosa o hacia una
posible oralizacién del texto en soledad o para un pequefio grupo de oyen-

tes'”. Lope, como tantos otros creadores de su tiempo, atin no asimilaba y

teatro dureo. lexto, espacio y representacion. Actas selectas del X Congreso de la Asociacion Interna-
cional de Teatro Espariol y Novohispano de los Siglos de Oro, Universidad Auténoma Metropolita-
na-El Colegio de México-AITENSO, México, 2003, pp. 429-437.

8 Ibid., p. 434.

? Ibid., p. 429.

' No debemos olvidar que la dramaturgia del teatro del Siglo de Oro espafiol, antes de ser
un texto literario y a pesar de la imprenta, fue un libreto primordialmente hecho con base en
didascalias y acotaciones, pensado todo el tiempo para los corrales de comedias y seguramente,
en funcién de los escenarios, los actores y la tramoya disponibles. En este sentido, Lope fue un
hombre de teatro.

' Jaime Moll, “;Por qué escribié Lope La Dorotea?”, Anuario de la Sociedad Espariola de
Literatura General y Comparada, 11 (1979), pp. 7-11.

12 Véase Margit Frenk, Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cervantes, Fondo de
Cultura Econémica, México, 2005.
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probablemente tampoco entendia la dindmica de la imprenta. En cuanto al
tipo de lectura que la obra solicita, vale la pena detenerse en el siguiente pasaje
de dicho prélogo: “Consiguié a mi juicio, su intento, aventajando a muchas
[obras] de las antiguas y modernas [...], como lo podrd ver quien la leyere; que
el papel es més libre teatro que aquel donde tiene licencia el vulgo de graduar,
la amistad de aplaudir y la envidia de morder™".

Para ayudar a identificar las formas de transmisién literaria contempora-
neas de La Dorotea tenemos el estudio de Margit Frenk sobre la lectura en
tiempos de Cervantes'*. Para esta autora, el Siglo de Oro espafiol sigue estando
fuertemente permeado por el mundo oral de los juglares y predicadores de
la Edad Media, incluso “en los procesos de creacién de muchos escritores™.
Ello habria permitido que en la Espana de Lope, leer y oir tuvieran la misma
correspondencia que en la Edad Media, en donde “/eer es también ofr y oir
suele usarse para leer, asi, el lector o leyente es también un oyente”'®. Obser-
vando el fragmento citado del prélogo “Al teatro de Don Francisco Lépez de
Aguilar” a la luz de estas afirmaciones, parece que Lope dibuja el camino que
hay que seguir para leer la “accién en prosa’: “[...] como lo podrd ver quien
la leyere; que el papel es mds libre teatro que aquel donde tiene licencia el
vulgo de graduar [...]”. Podriamos pensar que Lope apuntaba hacia una lec-
tura silenciosa; tenemos este testimonio suyo de 1622: “Aunque sea cosa tan
excelente el oir, puedo yo con sola vista oir leyendo y saber sin los oidos cuanto
ha pasado en el mundo”"’, metéfora sinestésica en la que se cruzan la vista y el
oido. Pero, como aclara Frenk, solia aplicdrsela a la experiencia amorosa, de la

que Lope era tan solicito. Las evocaciones del Fénix a la palabra hablada, sin

13 Félix Lope de Vega, La Dorotea, ed. de Edwin S. Morby, Cldsicos Castalia, Madrid, 1987,
p- 60. Siempre que cite a La Dorotea, después de la cita, indicaré entre paréntesis el niimero de
pdgina citada.

14 Frenk comenta que hay toda una amplia gama de manifestaciones literarias que pudieron
surgir gracias a la cultura oral procedente de la Edad Media y que seguia viva en la Espana del
Siglo de Oro.

1> Margit Frenk, op. cit., p. 50.

1 Ibid., pp. 53-54.

17 Prélogo dialogistico a la parte XVI de sus comedias (1622, BAE, LII, XXV), apud Margit
Frenk, op cit., p. 177.
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embargo, abundan mucho mds a lo largo de toda su obra, que el testimonio
que acabamos de leer, més bien de clara procedencia tépica. Dichas evocacio-
nes se encuentran en boca de sus personajes, tanto en sus comedias como en
la “accién en prosa”. Como dice Guillermo Guiterte: “La palabra para Lope es
un hecho sonoro, no un conjunto de letras; la encarnacién de un alma, no el

texto”'8. Asi lo dicen también los Gltimos versos del Arte nuevo:

Oye atento, y del arte no disputes,
que en la comedia se hallard de modo

que oyéndola se pueda saber todo".

Siguiendo a Walter Ong, para el siglo xvir el panorama que rodeaba a la

“accién en prosa” sin embargo era éste:

La tipograffa fue también un factor fundamental en el desarrollo del senti-
do de la privacia personal que caracteriza a la sociedad moderna. Produjo
libros mds pequefios y mds portdtiles que los que son comunes en una cultu-
ra manuscrita, preparando el terreno psicoldégicamente para la lectura solita-
ria en un rincén tranquilo, y andando el tiempo, para la lectura totalmente

silenciosa®.

En tal momento de transicién, siguiendo ain algunos de los preceptos del
Arte nuevo, Lope crea su “accidn en prosa’, que, efectivamente, no deja de ser
accién, pero en prosa, es decir, dialogada, no representada escénicamente por
los actores, sino actualizada por el lector, ya en silencio, ya de viva voz. Para
Frenk, en los tltimos afos de Lope, cuando el verbo leer va solo, siempre sig-
nifica ‘leer en voz alta’: “Este papel es de mi letra. Versos son, quiero leerlos; Lee

essotro papel, Dorotea, que bien se ve que es de versos, etc. Cuando la lectura no

'8 Guillermo Guiterte, “La sensibilidad de Lope de Vega a la voz humana”, Anuario de letras,
15 (1977), p. 189, apud Margit Frenk, ap. cit., p. 166.

19 Félix Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Enrique Garcia Santo-Tomds,
Cétedra, Madrid, 2006, p. 152.

2 Walter Ong, Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra, trad. de Angélica Scherp, Fon-
do de Cultura Econémica, México, 1987, pp. 130-131.
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es en voz alta, Lope indica leer para si: Toma y lee para ti, y luego nos ayudards a

comentarle” De esta manera es posible entender el pasaje que cité del prélogo:

«

como lo podrd ver quien la leyere, que el papel es mds libre teatro que aquel
donde tiene licencia el vulgo de graduar [...]”. Podemos imaginar la voz, pro-
bablemente de un solo lector, que oraliza tres voces diferentes, con la agilidad
del didlogo escénico, en los siguientes parlamentos de la “accién en prosa”, en
los que, ademds, observamos la presencia de una oralizacién de segundo gra-

do, esto es, de la voz lirica del propio Lope a través de la voz del personaje:

FEr. Yo he templado.
JuL. A mi costa, que lo he oido.
Fer.  Opye un romance de Lope.
JuL.  Ya te escucho.
FEr. A mis soledades voy,

de mis soledades vengo, [...]*'

Entonces, concentrémonos en la Escena Primera del Acto I, que comienza asi:

GeRrARDA. El amor y la obligacién no sélo me mandan, pero porfiadamente
me fuerzan, amiga Teodora, a que os diga mi sentimiento.

TeopORA. ;En qué materia Gerarda?

GERARDA. De Dorotea, vuestra hija.

Teopora. No es tanto que ella yerre como que vos lo advirtdis.

GeraRDA. Como eso puede nuestra amistad antigua y el amor que la tengo.
TeopoRra. Bien se conoce del afecto con que desde el principio de vuestra
pldtica me la habéis encarecido®.

En este fragmento podemos encontrar distintos tipos de didascalias, segtin la

clasificacién de Alfredo Hermenegildo™, que corresponden a un primer nivel

2! Félix Lope de Vega, op. cit., p. 96.

2 Jbid., p. 76.

# Siguiendo el cuadro de didascalias propuesto por Alfredo Hermenegildo, las didascalias
explicitas engloban el nombre de los personajes en la némina inicial, al frente del didlogo y las
acotaciones escénicas. Las implicitas estdn integradas en el didlogo mismo. Ambas se subdivi-

den en enunciativas (quién habla), motrices (entradas y salidas de personajes, desplazamientos
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de La Dorotea como didlogo para teatro: la presencia de Gerarda responde
al mandato de su amistad con Teodora: “el amor y la obligacién no sélo me
mandan pero porfiadamente me fuerzan, amiga Teodora, a que os diga mi
sentimiento”. Dichas didascalias tienen un valor retrospectivo que al mismo
tiempo que explican la presencia de Gerarda en escena y ponen en antecedente
al lector, funcionan también para que la alcahueta hable. Teodora pregunta
sobre qué se hablard y Gerarda responde: de Dorotea. Finalmente, Teodora
alude al propio discurso acotando una didascalia enunciativa que enfatiza el
tono con que ha comenzado la pldtica Gerarda: “Bien se conoce del afecto
con que desde el principio de nuestra pldtica me la habéis encarecido”. Todos
estos ejemplos corresponden a didascalias con valor retrospectivo, es decir, de
lo que ya se dijo. Asimismo, en este fragmento encontramos como didascalias
motrices algunos gestos que se producirfan al aludir una mujer a la otra 0 a
alguien mds: “amiga Teodora”, “mi sentimiento”, “vuestra hija”’, “no es tanto
que ella yerre como que vos lo advirtdis”, “como eso puede nuestra amistad
antigua y el amor que la tengo”. La expresién “como eso”, funcionarfa como
didascalia motriz, pues no alude especificamente a un objeto, como en el caso
de las icénicas, mds bien alude a la observacién que ha hecho Teodora. Asi, en
el fragmento analizado, pareceria no haber didascalias para el escenario pues,
las motrices s6lo marcan gestos, no asi entradas y salidas o desplazamientos
en escena.

Observemos otra seccién de la misma escena, ligada a esta “accién en pro-
sa’. La alcahueta hace su trabajo convenciendo a Teodora del negocio de ven-
der a Dorotea al indiano don Bela, para alejarla de don Fernando, un pobre

mozuelo trovador, amante de la heroina:

GERARDA. [...] Yo he sabido que un caballero indiano bebe los vientos desde
que la vio en los toros las fiestas pasadas, que estaba en un balcén vecino al
suyo. Y sé yo a quien ha dicho, que me lo dijo a mi, que le darfa una cadena

realizados en escena, gestos), icdnicas (sefialamiento de objetos, vestuario, determinacién del
lugar). Ademds de las implicitas y las explicitas, existen también las abiertas. Alfredo Herme-
negildo, “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”, Incipit, Buenos Aires, XI (1991),
pp. 127-151.
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de mil escudos con una joya y otros mil para su plato [...]. Es hombre de hasta
treinta y siete aflos poco mds 0 menos, que unas pocas canas que tiene son de
los trabajos de la mar, que luego se le quitardn con los aires de la corte; y yo
vi el otro dia un rétulo en una calle que decfa: “Aqui se vende el agua para las
canas”. Tiene linda presencia, alegre de ojos, dientes blancos, que lucen con
el bigote negro como sarta de perlas en terciopelo liso; muy entendido, des-
pejado y gracioso; y, finalmente, hombre de disculpa, y no mocitos cansados,
que se llevan la flor de la harina y dejan a una mujer en el puro salvado, que

ya entendéis para lo que serd buena®.

En este parlamento, todas las didascalias funcionan para el lector oral: se
rememora una accién pasada en la que la gestualizacién del lector puede gene-
rar iconos y senalizaciones: “yo vi el otro dia un rétulo en una calle que decia:
‘Aqui se vende el agua para las canas™. Pricticamente, todo el parlamento es
una gran didascalia de cardcter retrospectivo: el rumor del enamoramiento del
indiano por Dorotea, “yo he sabido [...] Y sé yo a quien ha dicho, que me lo
dijo a mi”. Gerarda desmenuza gustosa en los oidos de Teodora, en un tono
socialmente reconocible para ambas, los beneficios que el enamorado india-
no traerfa, junto con la descripcién de su galanura. Es esencial la lectura en voz
alta para identificar las didascalias que dardn el tono de dichas descripciones,
ya que de éste depende su efectividad para mover todos los hilos de la historia.
La accidn se lleva a cabo una vez mds en el manejo de lo que se dice por parte
de la trotaconventos, y de la voz por parte del lector. A través de estos dos
niveles, se determina el cardcter, por lo menos hasta aqui, de las dos mujeres.
Teodora contesta molesta por lo que ya sabia: “Gritd ninos, que baja el vino;
hoy a cuatro manana a cinco. Si traiades, Gerarda, esa correduria ;para qué
era menester tanta retorica’®. Siguen las didascalias para la voz, pues dicha
contestacién comienza con un refrdn, que, como sabemos, funciona segiin
el contexto en el que se encuentre, por tanto, dicta una didascalia para la voz,
que es consecuente con la orden: “Gritd”. Ademds, “retérica” sugiere una pro-
nunciacién docta de lo que Gerarda ha dicho, por lo tanto, sefiala una didas-

calia para la voz, que dictaria el tono de las palabras de la alcahueta.

* Lope de Vega, La Dorotea..., pp. 86-87.
» Lope de Vega, ap. cit., p. 83.
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La escena termina sin que las dos mujeres hagan su acuerdo explicito. Sin
embargo, después, cuando el acuerdo se revela en la conversacion entre la
madre y la hija, nos enteramos de que Dorotea ha sido espectadora auditiva
de la conversacién: “DoroTEA. “IBrava conversacién has tenido con la bendita
Gerarda! ;Piensas que no lo he oido? Pues aunque me estaba tocando, mds te-
nia los oidos en su pldtica que los ojos en mi espejo”. En este parlamento de
Dorotea encontramos un par de didascalias de suma importancia: la primera,
de cardcter enunciativo, corresponde a la expresién “Brava conversacién”, ésta
tiene un valor retrospectivo que dicta tanto la reaccién de Dorotea ante la
conversacion entre las viejas en la escena anterior, asi como el tono general que
debe adquirir dicha conversacién. El otro ejemplo es el siguiente: “la bendita
Gerarda”, ésta es una didascalia motriz que indica el persignarse irénicamente
por parte de Dorotea, pues por el tono de enojo y reproche que expresa hacia
la madre, sabemos que efectivamente piensa todo lo contrario de la alcahueta.
Por otro lado, encontramos las didascalias icdnicas en sintonfa con los deic-
ticos en la ubicacién que Dorotea nos da de si en el transcurrir de la escena
anterior, ella misma enfatiza la importancia del oido: “Pues aunque me estaba
tocando, mds tenfa los oidos en su pldtica que los ojos en mi espejo”. Otra
didascalia retrospectiva que marcarfa la importancia aural de las formas en
las que el oralizador de la “accién en prosa” tendria que impostar la voz para
mostrar el énfasis en los diversos tonos de la pldtica entre Teodora y Gerarda.

En efecto, la presencia de la teatralidad vocal en estos fragmentos se da por
la representacién de las voces de las mujeres, como ya se senalé sobre todo
a través del valor retrospectivo que adquieren la mayoria de las didascalias
enunciativas, puesto que los motores dramdticos que comienzan a mover la
obra estdn en el manejo de cémo decir lo que se dice para hacer reaccionar
al otro (al personaje y al publico) y no de lo que se hace. Aparecerian, asi, las
didascalias que reflejarfan los tonos para una lectura oral en el marco de un

teatro para la voz en la “accién en prosa’.

% Jbid., pp. 83-84.






El alcalde mayor de Lope de Vega:
destino de una doncella que iba para casada

Montserrat Mochén Castro

Hamilron College

Nada definirfa de modo mds adecuado y somero E! alcalde mayor de Lope
de Vega que las propias palabras de su protagonista: “;Notable cosa ha de ser
/ Que en su patria una mujer / Sirva de Alcalde mayor!” Y es que Lope nos
presenta a una heroina singular. Haciéndose eco de una de las cuestiones més
candentes del momento, la de la capacidad intelectual de la mujer, nuestro
autor lleva a las tablas a un personaje femenino que desafia los postulados del
momento acerca de la ineptitud intelectual del sexo femenino. Su protago-
nista no s6lo se nos muestra como una mujer de gran talento para el estudio,
sino que ademds logra hacer uso de lo aprendido mediante el ejercicio de una
profesién.

Melveena McKendrick, en Women and Society in the Spanish Drama of the
Golden Age, denomina al tipo de heroina que ejerce una profesién “mujer
profesional”. Lo considera como una mera variacién del popularisimo moti-

vo del disfraz varonil?, con la diferencia de que la heroina en este caso ya no

! Melveena McKendrick, “The Scholar, the Career Woman”, en Women and Society in the
Spanish Drama of the Golden Age, Cambridge University Press, London, 1974, p. 229.

? La mujer vestida de hombre, ya sea dama enamorada ya heroica-guerrera, aparece en mul-
titud de obras teatrales, sobre todo del siglo xvir. Su procedencia ha sido estudiada por Carmen
Bravo Villasante, quien asienta que la protagonista con atuendo masculino se introdujo en la
literatura espafiola a través de la italiana. Con los precedentes de las amazonas de la Antigiiedad
y de las doncellas andantes de los libros de caballerias, Boiardo, en el Orlando Innamorato, vistié
a sus protagonistas con hdbito de varén: hizo a una, Marfisa, heroica guerrera y a la otra, Bra-
damante, donna innamorata, guerrera también, pero mds al estilo de la doncella errante. Luego
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adopta la indumentaria de paje o galdn, sino la de una profesién determinada.
Dentro de las obras en las que la protagonista disfrazada de hombre lleva a
cabo una carrera, McKendrick dintingue a su vez dos tipos: las comedias en
las que la heroina voluntariamente acomete esta labor por amor al saber y
aquéllas en las que ésta se ve abocada a hacerlo por causas ajenas a ella misma.
En este tltimo grupo, que es el mds numeroso, destaca una linea de desarrollo
bésica, cuyo origen es un cuento de Juan de Timoneda, adaptacién de otro
del Decamerdn boccacciano: la heroina termina por alcanzar una posicién de
autoridad y poder que la erige en juez de su antiguo amante, quien, en la
mayoria de los casos, ha sido arrestado por asesinato o el rapto de la propia
protagonista’.

El alcalde Mayor es ejemplo de este Gltimo grupo. Su protagonista, Rosar-
da, tras haber fracasado la fuga que planeara con su amante Dinardo y sin
poder volver a su casa, ataviada con disfraz varonil decide asistir a la Univer-
sidad, donde consigue llevar a cabo una brillante carrera en jurisprudencia.
El éxito en un pleito de muy dificil resolucién le vale los mayores recono-
cimientos y el puesto de alcalde mayor de Toledo, su ciudad natal. En este
cargo cosecha el triunfo al hacer prisioneros a un buscado homicida, que en
realidad es Dinardo, y a su cémplice. Rosarda ha venido a convertirse asi en
juez de su antiguo amante, quien la noche de la planeada fuga maté a otro

caballero. Por este éxito se le concede el puesto de corregidor de Murcia, el

Ariosto tomard estos dos tipos en el Orlando Furioso, alcanzando tanto éxito que se puede decir
que fue esta obra y no la de Boiardo la que influy6é de manera decisiva en la creacién de las
figuras femeninas en el teatro espariol.

Menéndez Pelayo también senalé la Calandria de Dovizio Bibbiena como otra de las obras
italianas que influyé en la creacién de este tipo de heroina en la escena espafola. Bravo Villa-
sante apunta que la importancia de la Calandria se debid, més que a su influencia directa, al
impacto que tuvo sobre otra obra posterior de autor desconocido, Gli Ingannati, imitada por
Lope de Rueda en su comedia del mismo titulo, Los Engasiados. Jorge de Montemayor también
incluyd, inspirdndose en una obra de Bandello, a otra heroina con disfraz varonil en su historia
de Félix y Felismena, inserta en Los Siete Libros de la Diana, la cual, junto con la obra de Rueda,
se convirtié en uno de los modelos a los que los dramaturgos del xviI volvieron sus ojos en
busca de inspiracién. Véase Carmen Bravo Villasante, La Mujer Vestida de Hombre en el Teatro
Esparol, s. xvi-xvir, Sociedad General Espanola de Librerfa, Madrid, 1976, pp. 13-30.

3 Esta es bésicamente la misma historia de E/ Juez de su Causa de Maria de Zayas.
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cual, una vez se ha revelado su identidad y reunido de nuevo con su enamo-
rado, no llegard a ejercer.

McKendrick apunta que esta comedia se aparta de las demds del grupo en
que la heroina no es la victima de su amante, sino de las circunstancias. Creo,
en cambio, que se diferencia asimismo de otras obras en algo mds significativo,
en que la protagonista adopta el habito varonil no para buscar a su amante,
sino, y esto es fundamental, para irse de estudiante a Salamanca. Si bien se
debe a las circunstancias el que Rosarda tome tal decision, también es verdad
que si decide en ese momento proseguir una carrera en Salamanca es por su
propia iniciativa y por su aficién al estudio. Sabemos de su gusto por los libros
por boca de su criada Beatriz: “Que eres en libros curiosa, / todo Toledo lo
sabe” (I, esc. 5)%. McKendrick, no obstante, parece soslayar la importancia
de este hecho cuando afirma: “But the idea of a career has certainly never
before entered her head and she decides to go to Salamanca because she is
forced to go somewhere and because, given her scholarly bent, it seems the
obvious place to go. She does not, however, become wedded either to success
or independence™. Tal aseveracién plantea ciertos problemas de congruencia,
tanto en su l6gica interna como en su relacién con el texto. En primer lugar,
Rosarda podia haber elegido hacer otra cosa o ir a cualquier otro lugar, sobre
todo teniendo en cuenta que asistir a la universidad la forzaba a mantener
el atuendo masculino. Por otra parte, si la universidad, segin lo afirmado,
parecia el lugar mds obvio por su inclinacién al estudio, tampoco en este caso
la eleccién resultaria fortuita, sino mds bien resultado del deseo de querer
lograrse intelectualmente. En segundo lugar, la protagonista consigue tanto el
éxito como la independencia, sin que en ningin momento haga o diga nada
que dé pie a pensar que prefiera otro tipo de vida o que no esté contenta con
lo que hace. ;Cémo se podria explicar, si no, la carrera y la labor profesional de
Rosarda, especialmente teniendo en cuenta que el propésito de éstas no fue,

como en otras obras del género, la busca o consecucién de su amante?

4 Félix Lope de Vega Carpio, “El alcalde mayor”, en Comedias Escogidas de Fray Lope Felix de
Vega Carpio, Biblioteca de autores espafioles-Rivadeneira, Madrid, 1950.
S Ibid., p. 232.
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Cuando Rosarda, tras haber dejado su casa, ha de decidir qué hacer, las
historias de mujeres notables que ha leido le sirven de inspiracién para adoptar

un tipo de vida que, por mor de su sexo, le estd vedado:

Volver a mi casa agora
No puede ser: pues ;qué haré?
;Dénde en este traje iré?
Pero ;de qué me ha servido
De los libros que he leido
Toda la historia que sé?
Semiramis ;no regfa
Del Asia el imperio todo?
Evadnes, del propio modo
A su esposo no segufa?
:No sali¢ Teodora un dia
De la circel, transformada
En varén? Pluma y espada
;No han dado a las mujeres nombre?
Pues desde agora soy hombre
(I, esc. 21)

Esta declaracién, que es en realidad una defensa del sexo femenino en las
letras y las armas®, recoge el topico del catdlogo de mujeres ilustres, que era
uno de los mds comunes en la literatura en defensa de la mujer. Desde el
comienzo de la Querelle des Femmes en el siglo xv, dichos textos volvieron los
ojos a la historia para, con los ejemplos que ésta le ofrecia, sentar las bases de
la capacidad de la mujer en las dreas donde se le negaba y que se consideraban
dominio exclusivo del hombre. Asi, pues, siguiendo el ejemplo de las mujeres

¢ Los nuevos tratados miséginos, cuyo propésito fundamental era relegar a la mujer al reino
doméstico, la consideraban racionalmente defectiva, y de ahi que se negara su capacidad para
gobernar o aprender. Por esta razén, fueron precisamente las mujeres gobernantes y eruditas
—o sea, mujeres que se destacaron en las armas y en las letras— las que se intentaron rescatar del
pasado, recurriendo para ello a las historias de mujeres ilustres que empezaron con Boccaccio
y a otras fuentes antiguas y medievales similares. Véase Joan Kelly, “Early Feminist Theory and
the Querelle des Femme”, en Women, History and Theory, The Unviversity of Chicago Press,
Chicago, 1984, pp. 83-85.
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de la Antigtiedad, Rosarda se aventura en el mundo masculino y, partir de este
momento, asistiremos a su transformacién. Pareciera que ha llevado su deter-
minacién de ser hombre hasta las dltimas consecuencias, puesto que durante
todo el acto segundo se nos muestra totalmente desligada de su pasado, no
ya por haber adaptado una vida totalmente nueva, sino porque ninguna de
sus acciones o pensamientos nos hacen establecer la conexién entre la nueva
Rosarda y la de otrora. Es la indumentaria varonil lo que le sirve para liberarse
de las restricciones que le vienen impuestas por causa de su sexo y para aventu-
rarse en el mundo de dominio exclusivo del hombre. Unas palabras de Yvone
Yarbro-Bejarano respecto a la mujer vestida de hombre en las obras de honor
de Lope pueden aplicarse, por lo pertinentes e ilustrativas, al caso que nos ocu-
pa: “By cross-dressing, woman participates in the signs of the higher-valued
gender. [...] Cross-dressing frees her from the restrictions, enclosure, sexual
vulnerability, and pasivity that define the feminine position. It empowers her
to move freely in the public sphere and to act effectively to influence people
or their decisions’.”

Usurpando, pues, la identidad masculina, Rosarda lleva a cabo una brillan-
te carrera en leyes, destacdndose entre todos los estudiantes por su inteligencia
y logros intelectuales. “No ha venido 4 Salamanca / Tal ingenio” (II, esc. 1)
se dice de ella. Su fama es tal que se le encomienda un pleito de muy dificil
resolucion, la herencia de un mayorazgo entre dos hermanos gemelos. Una
carta en que se da noticia a uno de los litigantes del talento de Rosarda, ahora
el doctor Aurelio, se la compara aventajadamente con grandes hombres de la

Antigtiedad:

Ha dado de manera que hacer vuestro pleito 4 los doctores desta Universidad,
no solo legistas y canonistas, pero tambien te6logos, que no se ha visto en
ella otra quistion tan notablemente controvertida. El que con mds curiosidad
ha visto, es el sefior doctor Aurelio, que os dard esta. Si alguno en el mundo,
aunque resuciten Bdrtulo, Baldo y Jason de Maino, os puede dar este pleito, es

7 Yvone Yarbro-Bejarano, “Duplicity and Disguise”, en Feminism and the Honor Plays of
Lope de Vega, Purdue University Press, Indiana, 1994, p. 102.
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él, por ser el mas raro, tnico y famoso ingenio que han visto nuestras escuelas

(11, esc. 6).

No es casualidad que Lope haya insertado en su obra la carta laudatoria. Es
parte, naturalmente, de la implicita defensa feminista.

El éxito en el pleito la convierte en “Fénix de todo el derecho” (I, esc.
12), “que merece que la eterna / fama le ponga en sus plumas” (II, esc. 9) y,
como reconocimiento, se le es otorgado el puesto de alcalde mayor de Toledo.
Una vez en este cargo, también cosecha el triunfo al hacer preso a Dinardo,
el cual todos creen que ha matado a otro galdn y raptado, e incluso asesina-
do, a Rosarda. Este tltimo logro le conseguird atin un puesto mds alto, el de
corregidor de Murcia, aunque finalmente no llegue a ejercerlo. Por tanto,
desde que Rosarda decidié hacerse estudiante “convertida” en hombre, se nos
ha mostrado como una persona que, ademds de ser capaz de proseguir una
carrera y ejercer una profesién para la que, por razén de su sexo, se la consi-
deraba incapacitada, se destaca insuperada en la brillantez de su intelecto y
de su desempeno profesional.

En el Renacimiento, con el desarrollo del Estado y una mds clara separa-
cién entre el dominio publico y el privado-doméstico, la mujer se vio cre-
cientemente mds relegada al hogar® e impedida para ejercer un cargo publico.
Como el ¢jercicio de la jurisprudencia era considerado ademds una de las
actividades publicas de mds estima, el hecho de que una mujer pudiera ser juez
era del todo impensable. Oskar Kristeller seala coémo hasta tiempos recientes
la ausencia de mujeres en la jurisprudencia era mucho mds notable que en
otras carreras, como la de medicina, por ejemplo’. Ademds de ser un oficio
publico, la jurisprudencia, amén de una gran capacidad intelectual, requeria
la posesién de las virtudes cardinales de la prudencia y la justicia. En el terre-

8 Véase Constance Jordan, Renaissance Feminism. Literary Texts and Political Models, Cornell
University Press, Ithaca, 1990, pp. 14-18; Merry E. Wiesner, “Women Defense of their Public
Role”, en Mary Beth Rose (ed.), Women in the Middle Ages and the Renaissance, Syracuse Uni-
versity Press, Syracuse, 1986, especialmente pp. 1-9.

? Oskar Kristeller, “Learned Women of Early Modern Italy”, en Beyond their Sex. Learned
Women of the Eurapean Past, ed. de Patricia H. Labalme, New York University Press, New York,
1980, p. 101.
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no de la ética, dichas virtudes no eran claramente reconocidas como propias
del sexo femenino; sdlo se le aplicaban en su acepcién mds estrechamente
conectada con la moral doméstica. Si la prudencia se relacionaba con la mujer
era porque se concebia tanto como una virtud ética como intelectual: mo-
ral, porque se juzgaba necesaria para el cultivo adecuado de las otras virtudes
morales; intelectual, porque se vinculaba con el funcionamiento de la mente.
Ruth Kelso en Doctrine for the Lady of the Renaissance describe la prudencia
estableciendo la diferencia de significado segtin se aplicara al sexo masculino o
al femenino. Respecto a la prudencia entendida como virtud femenina, afirma

lo siguiente:

It could easily be accepted as a conspicuous and suitable virtue of women be-
cause it was distinguished from the great powers of the mind —logical, imagi-
native, speculative, inventive, all of which need training by liberal studies— as
natural wit applied to practical affairs. This ability to advise and foresee and
govern wisely was clearly displayed in household management [...] by general
agreement, conservation of what has been acquired and the government of the
house belong to women and are well accomplished only through prudence'.

En contraposicién, cuando se trataba de la prudencia masculina, dicha
virtud hacfa clara referencia a la vida publica: “The prudence that is recom-
mended for men, necessary in public affairs, a corrective of too much study
of books, the result of experience in affairs, is a different story that is sel-
dom told for women, even by their most fervent, and at the same time sober,
admirers™"'. Consiguientemente, aun cuando la prudencia se entendiera tanto
en una acepcién como en la otra, habia una clara diferencia y contraposicién
entre ambas: una aparecia directamente vinculada con lo moral y lo privado-
doméstico y la otra, con lo intelectual y lo publico; la primera se relacionaba
con la mujer y la segunda con el hombre.

Por lo que a la justicia atafe, también parece que se contemplaba tanto

como virtud conectada con lo publico, como con lo privado-doméstico y, por

'* Ruth Kelso, Doctrine for the Lady of the Renaissance, University of Illinois Press, Illinois,
1978, p. 29.
" Idem.
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ende, relacionada con el hombre en un caso y con la mujer en el otro. Kelso

establece las diferencias de la siguiente manera:

Justice was not denied to women though it was not emphasized as necessary,
and indeed was rarely mentioned. Exactly what was meant by it as a quality of
women is therefore not easy to determine, but to judge from two passages it
had [...] a private and not a public application. Capella says that justice is not
separated from charity, that is almsgiving, in which women excel as they excel
in the virtues that proceed from justice, innocence, religion, piety, friendship,
affection, and humanity. [...] For men justice was self-maintained, put among
the virtues applied to public good, and called the foundation of power, pre-
sent in all the virtues else they diminish in value'.

No se debe, sin embargo, sélo a los presupuestos éticos el que a la mujer
se la asociara con un tipo de prudencia y justicia cuyo valor se consideraba
exclusivamente privado-doméstico, ya que las ideas médicas en circulacién le
negaban la capacidad de ejercer tales virtudes publicamente. Todavia en el xvir
los que se consideraban efectos psicoldgicos de sus humores frios y himedos
ponian en duda su control sobre las emociones y su racionalidad. Aunque ya
hacia esta época la concepcidn aristotélica de la mujer se habia abandonado a
favor de una forma modificada de galenismo, en la que habia desaparecido la
teorfa del “hombre imperfecto”, su fisiologia y humores todavia la destinaban
a ser inferior al hombre, tanto fisica como mentalmente'. El afamado doc-
tor Juan Huarte de San Juan, que tanta influencia tuviera en Espafia como
fuera de ella, al establecer su tipologia de ingenios, habia determinado que
éstos se originaban por el predominio de una de las cualidades humorales

en una de las potencias de la mente'®. Cada uno de los tres tipos de ingenio

12 Ibid.. pp. 28-29.

13 El esquema fundamental de conceptos médicos hasta muy entrada la Edad Moderna fue
el de los cuatro humores o cualidades, los cuales se fundaban en los cuatro elementos cdsmicos.
A ¢éstos vinieron a corresponder cuatro cualidades: calor, sequedad, humedad y frialdad. De
estas cualidades, se consideraba la frialdad como negativa en orden al ingenio, manteniendo
s6lo las otras tres una accidn positiva.

14 Las facultades mentales o hegeménicas, a través de las cuales se dirige y gobierna intencio-
nalmente la vida humana, son tres: entendimiento, imaginativa y memoria. Huarte establece
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establecidos por él posefa una disposicién intelectiva especifica, manifiestaba
una concordancia sistemdtica para el aprendizaje de ciencias y el ejercicio de
profesiones y se erigia ante la vida con una actitud correlativa. Como crefa que
“la frialdad y humidad son las calidades que echan a perder la parte racional,

15 sostenia

y sus contrarios, calor y sequedad, la perfeccionan y aumentan...”
que la fuerte inteligencia y capacidad de juicio se producia cuando habia un
exceso de sequedad. Como al entendimiento —potencia psiquica emparejada
con la sequedad- le interesaban las causas y raices tltimas de las cosas por ser
su objeto lo absoluto, las ciencias que le correspondian eran la filosoffa, la
teologia, la jurisprudencia y la medicina tedrica. Debido a que en la mujer,
de acuerdo con esta caracteorologfa, preponderaban, acondicionados para las
funciones de la maternidad, los humores frios y himedos, concluia que estaba
incapacitada para las obras del ingenio: “Quedando la mujer en su disposicién
natural, todo género de letras y sabiduria es repugnante a su ingenio. Por
donde la Iglesia Catélica con gran razén tiene prohibido que ninguna mujer
pueda predicar, ni confesar, ni ensefiar; porque su sexo no admite prudencia ni
disciplina™® (las cursivas son mias). El Dr. Huarte no podia ser mds rotundo
a la hora de establecer que la mujer carecia totalmente del talento y capacidad
necesarios para el cultivo de la actividad intelectual.

El sexo femenino aparecia asi en la realidad histérico-social e ideolégica
del momento totalmente disociado de las actividades intelectivas debido a
su supuesta incapacidad. Por tanto, cuando Lope nos presenta en E/ Alcalde
Mayor a una heroina que no sélo es capaz de proseguir una carrera para la que
el sexo femenino se consideraba incapacitado, sino que ademds se destaca por
su brillantez entre todos los miembros masculinos de su profesién, estd en
realidad desafiando los conceptos ideoldgicos al uso que daban por sentada la

inferioridad mental de la mujer.

que la sequedad es la base para el entendimiento, la humedad para la memoria y la calidez
para la imaginativa. Véase M. Iriarte, E/ Doctor Huarte de San Juan y su “Examen de Ingenios”
Jerarquia, Madrid, 1939, p. 210.

"> Juan Huarte de San Juan, Examen de Ingenios para las Ciencias, ed. de Guillermo Serés,
Cétedra, Madrid, 1989, p. 614.

16 [bid., p. 615.
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Claro que en la comedia de Lope, como era de esperar, las cosas regresan al
final a su sitio. El matrimonio vuelve a restaurar el orden que el disfraz varonil
y la brillantez intelectual de la protagonista habian dislocado. McKendrick,
en “Women against Wedlock: The Reluctant Brides of Golden Age Drama”,
al referirse al rechazo que la mujer esquiva siente hacia el matrimonio, alude
al orden de la naturaleza tal como se entendia en el momento'. La mujer,

seguin éste, fue creada en el Paraiso para ser la colaboradora del hombre. De

7 McKendrick, “Women against Wedlock: The Reluctant Brides of Golden Age Drama”, en
Rose Miller (ed.), Women in Spanish Literature: Icons and Fallen Idols, University of California
Press, Berkeley, 1983, pp. 116-117.

Al hablar del orden natural, McKendrick no establece la distincién entre el pensamiento
patristico y escoldstico y el de los teSlogos y comentaristas renacentistas, del que los esscritores
del s. xviI son herederos. Mientras que en los escritos patristicos y escoldsticos se establece la
completa sujecién de la mujer al esposo como parte de la maldicién que cay6 sobre Eva, en los
humanistas se afirma que la mujer fue creada para ser la compafiera del hombre. Segin éstos,
existen funciones matrimoniales, tales como la ayuda mutua, la compaififa y la procreacién,
que atafien a los dos cényuges de igual modo. Este comin compromiso a la institucién y los
fines del matrimonio conllevaba una valoracién del estado matrimonial que separa los escritos
humanistas de los precedentes, que sdlo justificaban el matrimonio como una cura a la concu-
piscencia. El estado matrimonial era concebido por la Patristica y la Escoldstica como inferior
al del celibato, ya que el modo de vida perfecto era el de integritas o virginidad absoluta. Los
tratados humanistas prominentes en la rehabilitacién del matrimonio son De Institutione foemi-
nae christianae de Juan Luis Vives, De sacramento matrimonii declamatio de Cornelio Agrippa
y Sancti matrimonii institutio de Erasmo de Rotterdam. El matrimonio era para Erasmo, quien
tanta influencia tuvo en Espafia, una de las piedras angulares de su ambicioso programa para
la renovatio de la comunidad cristiana. Para un estudio de sus ideas e impacto, véase Alban K.
Forcione, Cervantes and the Humanist Vision, Princenton University Press, Princenton, 1938;
asimismo, Marcel Bataillon, Erasmo y Espana, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1950.

Para un estudio méds pormenorizado de las ideas patristicas y escoldsticas respecto al matri-
monio, véase Rosemary Radford Ruether, “Misogynism and virginal feminism in the Fathers
of the Church” en Rosemary Radford Ruether (ed.), Religion and Sexism, Images of Woman in
the Jewish and Christian Traditions, Simon and Schusters, New York, 1974; también Eleanor
Commo McLaughlin, “Equality of Souls, Inequality of Sexes: Woman in Medieval Theology”,
en Religion and Sexism, asi como Jean-Louis Flandrin, “The Christian Doctrine of Marriage”,
en Sex in the Western World. The Development of Attitudes and Behaviour, trad. de Sue Collins,
University of Salford, Salford, 1991. Para un estudio de la permanencia y evolucién de algunas
de estas ideas en el Renacimiento, véase Ian Maclean, “Theology, Mystical and Occult Wri-
tings”, en 7he Renaissance Notion of Woman, Cambridge University Press, Cambridge, 1980.
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ahi que en el orden temporal el varén fuera su causa primera y su fin tltimo.
En el estudio que hace de nuestra comedia, no obstante, sin tener en cuenta la
importancia, sefialada por ella misma, de este orden natural para los escritores
de la época, McKendrick parece sugerir, soslayando la verdadera aporta-
cién de Lope, que el matrimonio final produce, en efecto, una reafirmacion
de los valores tradicionales: “[she] renounces her career in favour of marria-
ge. She reverts, in other words, to the conventional female role”®. Conviene
tener en cuenta, no obstante, que, en primer lugar y en contra de lo que afir-
ma McKendrick, Rosarda en ningtin momento renuncia explicitamente a su
profesién por causa de su matrimonio con Dinardo y, en segundo lugar, que
el matrimonio es el final tipico de la comedia del periodo. Por ello, juzgar la
aportacién de la obra de acuerdo con él me parece cuando menos desarcertado.

La opinién de Yarbro-Bejarano en lo concerniente al significado de las obras
cuya protagonista aparece disfrazada de varén y cuyo final es la restitucién de

las normas del matrimonio me parece acertada y esclarecedora al respecto:

They provide women in the audience with female characters who depart from
the feminine stereotypes of weakness and passivity, moving with the freedom
of a man through the world, yet whose energies and decisive actions are recu-
perated within the narratives of romance or marriage.|...] For the majority of
Lope’s transvestite female characters, who effortlessly perform the male role,

cross-dressing is a “vehicle for assuming power”, however recuperated it may

be by the end®.

Lope ha hecho, en definitiva, que su protagonista, vestida de hombre, in-
vada un terreno exclusivamente masculino para demostrar la falsedad de la
incapacidad de su sexo, por mds que el orden social sea restablecido mediante
el matrimonio. En el proceso, o sea, en el transcurso de la obra, se ha desen-
mascarado y puesto de manifiesto lo inadecuado de una concepcién genérica
fundamentada en la inferioridad de un sexo respecto al otro. La puesta en es-

cena de una protagonista con talento intelectual era, por consiguiente, de gran

'8 Mckendrick, Women and Society in the Spanish Drama of the Golden Age, op. cit., p. 232.
Y Ibid, p. 105.
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importancia y trascendencia en el contexto histérico-ideolégico. Subvertia los
esquemas mentales de una sociedad patriarcal sélidamente cimentada sobre
formas de pensamiento que se sentian plena y cientificamente justificadas,
y en eso consiste la verdadera subversion de E/ alcalde mayor. La representa-
cién de una realidad que contradecia y desafiaba los presupuestos ideoldgicos
del momento podia crear fisuras en ese mismo esquema de pensamiento, las
cuales, por qué no, seguramente acabardn por crear una nueva conciencia y

concepcién de la realidad.



JUAN RUIZ DE ALARCON






La hipocresia del mundo.
La recreacion del protagonista
en La amistad castigada de Ruiz de Alarcon

Serafin Gonzilez

Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa

Tal vez no resulte exagerado afirmar que La amistad castigada es una de las
comedias mds complejas y desconcertantes que salieron de la pluma de Ruiz
de Alarcén. No sélo ofrece una trama de gran riqueza, sino que la creacién de
personajes y de ambientes alcanza una fuerza artistica insospechada. No cabe
duda de que en la comedia existe una cuidadosa reflexién acerca de cuestiones
ideoldgicas fundamentales como son la naturaleza de la monarquia, la relacién
entre el rey y su privado y la posicién del monarca ante la ley'. Pero junto a
esto, se evidencia también un hondo interés en acercarse a la naturaleza hu-
mana tanto en sus aspectos mds luminosos como en sus manifestaciones mds
alejadas de una visién ideal o complaciente. De los diversos aspectos que la
critica ha estudiado en esta peculiar comedia, hoy quisiera centrar la atencién
en el que tiene que ver especificamente con la figura del protagonista. El andli-
sis de la trayectoria que sigue el mismo en el transcurso de la accién, asi como
la naturaleza de las relaciones que establece con los otros personajes, concreta-
mente con Dionisio II y Aurora, nos ubican ante una serie de situaciones que
resultan especialmente relevantes para la significacién general de la comedia.
En ellas se manifiesta preponderantemente el tema de la hipocresia, aunque

no deja de estar presente también con gran intensidad el del amor.

! Véase Cynthia Leone Halpern, 7he Political Theater of Early Seventeenth-Century Spain,
With Special Reference to Juan Ruiz de Alarcon, Peter Lang, New York, 1993, p. 93.
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En La amistad castigada, frente a la figura de Filipo, el protagonista, estd en
todo momento la imponente presencia dramdtica de Dionisio®. Esto sucede
a tal grado, que en gran parte de la primera jornada pareceria que el Rey va
a ser el personaje principal de la comedia. Es sélo al final del acto cuando
Filipo se adelanta espectacularmente al primer plano y ocupa el lugar que le
corresponde.

Cuando empieza la comedia, todo gira en torno del rey Dionisio, que es
el sujeto de la accién que se recrea. El desea vehementemente a Aurora y se
producen alrededor de este hecho, en un primer momento, las relaciones entre
los diversos personajes de la comedia. Filipo, por ejemplo, a quien el Rey pide
ayuda para conseguir los favores de Aurora, se convierte en su aliado, mientras

que Policiano, Dién y Ricardo funcionan como sus oponentes’.

% José Luis Alonso de Santos destaca una cuestion fundamental en cuanto a la estrategia crea-
tiva que es conveniente que siga en general el dramaturgo para la creacién de un protagonista
que sea dramdticamente consistente. Dice que el mismo debe confrontarse con un antagonis-
ta que tenga la misma talla. (Véase La escritura dramitica, Castalia, Madrid, 1999, p. 118). Esto
es precisamente lo que sucede en La amistad castigada.

% Tengo presente a lo largo de este estudio la propuesta de andlisis desarrollada por Anne
Ubersfeld, que aporta elementos fundamentales tanto para entender la forma en la que los per-
sonajes se relacionan entre si como las complejidades de las motivaciones que los llevan a actuar.
La estudiosa insiste en que en el andlisis no se desvincule al personaje de la situacién dramdtica
de la que forma parte; sélo en el interior de la misma es posible abordar el aspecto de la psico-
logfa del mismo. Anne Ubersfeld, a partir de lo propuesto por Greimas, comenta lo siguiente:
“El modelo actancial [...] es ante todo extrapolacién de una estructura sintdctica’. Un actante
se identifica, pues, con un elemento [...] que asume en la frase bésica del relato una funcién
sintdctica, nos encontramos con el sujeto y el objeto, el destinatario, el oponente y el ayudante
cuyas funciones sintdcticas no ofrecen ninguna duda; el destinador o remitente tiene una fun-
cién gramatical menos visible (pertenece, si asi podemos expresarnos, a otra frase anterior [...]
0, segun el vocabulario de la gramdtica tradicional, a un ‘complemento de causa”. La detec-
cién del sujeto es fundamental para el entendimiento de las relaciones que se establecen en el
interior del modelo, en virtud de que el sujeto ocupa el papel central en el funcionamiento
del mismo: “Diremos, entonces, que es sujeto de un texto literario aquello o aquel en torno
a cuyo deseo se organiza la accidn, es decir, el modelo actancial” (Semidtica teatral, Cdtedra-

Universidad de Murcia, Madrid, 1998, pp. 49-56).
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La accién que el monarca piensa emprender conlleva el enorme riesgo, del
cual él estd consciente de que puede perderlo todo*, como él mismo lo reco-
noce; pero implica, ademds, que se dispone a traicionar a Didn, que es su leal

privado y su amigo mds cercano. El monarca arguye para si mismo:

Perdona, Dién amigo,
a mi obligacién mi error;
que estando loco de amor,
no hablan las leyes conmigo

(vv. 133-136)°

El personaje no sélo se aleja de las obligaciones que le corresponden como
soberano, pues se prepara para romper el orden instituido, sino que también
hace de lado las leyes de la amistad. Con ello, la primera expectativa dramdtica
que se ofrece al espectador es la de que estd a punto de producirse una accién
insensata y engafiosa que amenaza con introducir el desorden y desatar la
violencia en el reino. Se hace resaltar la paradoja de que quien debe preservar
el orden es quien lo altera. Junto a él, como su cémplice, aparece Filipo, cor-
tesano oportunista, intrigante y urdidor de enganos.

El primer obstéculo al que se enfrenta Dionisio para conseguir lo que quie-
re lo constituye Policiano, que desea casarse con Aurora, aunque para ello
tenga que hacer de lado a Diana. El padre de la dama apoya este matrimonio
y le pide licencia al Rey para que dé su consentimiento; sin embargo, éste no
permite la unién vy, con ello, pone por primera vez en la comedia el inmenso
instrumento del poder al servicio de sus conveniencias personales. Esta accién
negativa la reviste, obviamente, de una apariencia de sensatez, arguyendo que
son motivos politicos los que lo llevan a tomar tal decisién. Intervienen de

manera fundamental en esta situacién dramdtica la simulacién y el engano

#E. Claydon apunta: “The basic elements of the impending tragedy are neatly stated in his
opening speech. Dionisio desires Aurora. Although he knows this lustful desire will lead to his
downfall, he is incapable of controlling it” (Juan Ruiz de Alarcén: Barogue Dramatist, Castalia,
Valencia, 1970, p. 74).

> Juan Ruiz de Alarcdn, La amistad castigada, en Obras completas, Fondo de Cultura Econd-
mica, México, 1959, t. II, pp. 98-182. Todas las citas de la obra se basan en esta edicién.
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como elementos que manifiestan la hipocresia con la que se conduce Dionisio.
Esto resulta mds grave atin si se toma en cuenta que Di6n, vasallo leal, confia
ciegamente en ¢él, y se muestra por anadidura convencido de que lo que estd
haciendo su senor es en defensa del orden del Estado.

Dionisio sale victorioso del primer impedimento que se ha cruzado en su
camino, aunque su lucha por alejar a Policiano de Aurora no termina aqui, va
a continuar hasta el final de la comedia. Este es el momento en el que Filipo
le propone una estratagema para que pueda acercarse a Aurora sin despertar
las sospechas de Dién.

Ante lo ocurrido se dan dos reacciones diametralmente opuestas de los per-
sonajes. Por una parte, Dién acata, aunque sin entender bien a bien el motivo
del mismo, el mandato del Rey. Policiano, en cambio, se yergue amenazante
ante la arbitrariedad que acaba de sufrir; la actitud que adopta, en virtud del
amor que lo impulsa, lo lleva a perder la cordura y a pensar incluso en el des-

acato y la subversién. Con respecto a esto, él mismo declara:

Ni sabe el amor ser cuerdo,
ni el loco sabe temer.

Sicilia se ha de perder,

vive Dios, si a Aurora pierdo

(vv. 369-372)

En el 4nimo airado de Policiano se manifiesta una posible violencia futura,
aunque de momento Didn, que estd a su lado, sirve de freno a tal actitud.
La atmésfera en la que se mueven los personajes se carga inevitablemente de
incertidumbre y crispacién y resulta claro que es Dionisio quien la estd pro-

piciando®.

¢ Ante Dién y Policiano, el Rey ha cometido un atropello y ha procedido injustamente; sus
acciones no han sido motivadas por un afdn de concordia, sino por el interés personal de conse-
guir a Aurora. Ha actuado, ademds, con doblez. En esta situacién predomina el punto de vista
de Didn, que aparece como el focalizador a través del cual se da una valoracién de lo ocurrido.
Se muestra como un vasallo leal aun sin entender el comportamiento del Rey y refrena a Policia-
no, que estd fuera de si y dispuesto a actuar indebidamente. Hay que advertir que el focalizador
ofrece una vision parcial, ya que participa en la accién y estd comprometido afectivamente con
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Pero en la Jornada I, una vez que se ha superado el primer escollo, se va a
vislumbrar inmediatamente otra posible amenaza contra la accién que el Rey
pretende llevar adelante para obtener el favor de Aurora. Aparece en el hori-
zonte Ricardo, que también estd enamorado de la dama. El no la ha pedido
en matrimonio, porque antes quiere cerciorarse de que su amor es correspon-
dido’. La intervencién de Diana®, su hermana, hace que él decida tomar una
posicién mds activa, es decir, que planee finalmente pedir a Dién la mano de
su hija. Este hecho crea la expectativa de que el Rey se va a tener que enfrentar
aun impedimento mds, en virtud de que se avizora en el horizonte de la come-
dia otro oponente. Este es el tercero de los personajes que tiene a Aurora como
objeto de su amor. El Rey no acaba de enfrentarse a un obstéculo, cuando ya
se estd gestando el siguiente.

Hay que advertir, finalmente, la forma en la que los distintos pretendientes
entran en relacién con Aurora; frente al Rey, que es llevado por el afdn erético
de poseerla, los otros dos galanes desean casarse con ella. En el caso de Policia-
no, se destaca el aspecto social del matrimonio, que consiste en un pacto rea-
lizado por el padre de la joven®. En la situacién en la que interviene Ricardo,
se pone énfasis en la aceptacién de la dama, ya que el amor se considera un

elemento imprescindible que debe intervenir en el compromiso matrimonial.

lo que pasa. Mieke Bal explica acerca del focalizador: “constituye el punto desde el que se con-
templan los elementos. Ese punto puede corresponder a un personaje referido a un elemento de
la fébula, o fuera de él [...] Un focalizador personaje conlleva parcialidady limitacion” (Teoria de
la narrativa. Una introduccion a la narratologia, Citedra, Madrid, 1985, p. 110).

7 Es importante advertir la relevancia que se da en este caso a la voluntad de la dama dentro
de la relacién amorosa, de tal forma que no se concibe que la misma pueda efectuarse sin su
consentimiento.

8 En este punto es conveniente advertir que la ayuda de Diana, en consonancia con la
conducta de otros personajes de la comedia, es propiciada por afanes egoistas. Ella no quiere
perder a Policiano, asf que si Ricardo logra obtener a Aurora, Policiano, segtin ella, ya no tendria
motivo para dejarla.

? Alexander Parker explica acerca de esta modalidad lo siguiente: “Segtin la convencidn, la
norma aceptada era la de los matrimonios concertados entre padres, y las jévenes debian man-
tenerse lo mds apartadas posible de la ocasién de encontrarse con otros jévenes para asi evitar la
aparicién de vinculos sentimentales” (La filosofia del amor en la literatura espasiola, 1480-1680,
Cétedra, Madrid, 1986, p. 158).
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Ahora bien, en el desarrollo de la accién, frente a la perspectiva de los acon-
tecimientos en la que Dionisio aparece como sujeto de la accién y Aurora es
el objeto amoroso en disputa de tres galanes, se recrea seguidamente el punto
de vista de la dama. Se introduce asi, notoriamente, una percepcién distinta de
las cosas™. Si el Rey ha actuado contra la voluntad del padre de la dama, cuan-
do le negd la licencia para casarla con Policiano, ahora este hecho es visto a la
luz de las preferencias de ella como una liberacién, ya que no quiere al galdn.
Aceptd casarse solo para obedecer a su padre. Junto a esto, la dama también
hace mencién de Ricardo, que le simpatiza, dado el caso, mds que Policia-
no; sabe que la ha amado calladamente, pero tampoco estd enamorada de ¢él.

Esta situacién pone en evidencia que lo que Dién no ha podido obtener del
Rey, no es algo que le preocupe a Aurora. Si bien esto no obedece a un célcu-
lo altruista del Monarca, su decisién no la perjudica. Quienes en realidad ven
frustrado el objetivo que perseguian son Dién y Policiano.

La relevancia de esta escena radica también en el hecho de que nos entera-
mos de que la dama no ha experimentado todavia el amor; es decir, que quie-
nes la aman no son correspondidos por ella. Como suele ocurrir en los casos de
las doncellas que no han caido todavia en las redes del amor, paso seguido, se
va a enamorar. Va a deja de ser exclusivamente el objeto amoroso de otros y
se va a afirmar también como sujeto de una accién.

Todo esto se manifiesta al espectador en la pldtica que Aurora tiene con
Camila, su criada, cuando ya Filipo estd en casa de la dama para darle el men-
saje del Rey. Inmediatamente, se da el extraordinario encuentro entre él
y Aurora, el cual ha sido preparado cuidadosamente desde el punto de vista
dramdtico, ya que constituye el momento mds intenso y sorprendente de toda
la Jornada I. El joven tiene que desempenar en principio un papel importante
como aliado de Dionisio. Recordemos que lleva a la dama un comunicado

del Rey en el que éste le declara su amor y le solicita verla. Sin embargo, todo

1 Podemos pensar que frente al mundo de los adultos aparece ahora representado el mundo
de los jévenes que, en este caso, ademds, se expresa por boca de un personaje femenino. Esto
pudiera parecer un despropdsito, ya que el aspecto que sefialo se ha postulado para la comedia
cémica y no para la seria. No cabe duda, sin embargo, de que en La amistad castigada estén
presentes y actuantes ambas visiones.
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lo que va a ocurrir resulta absolutamente inesperado. La situacién planeada
se torna imprevista. Tanto en la dama como en el galdn surge impetuoso el
amor a primera vista. Ante ella, Filipo se queda sin palabras, ensimismado,
considerando que el Rey no debié de fiarse de él ante tan soberana hermosura.
Todo confluye en esta escena para destacar la intensidad de la experiencia que
estdn viviendo tanto Aurora como Filipo. Es enorme la atraccién amorosa
que sienten el uno por el otro. Se pone en boca del galdn un discurso hiper-
bélico en el que se ponderan el asombro, la sorpresa, el anonadamiento que se

vive en un momento que es excepcional para cada uno de ellos.

:Cémo queréis que no quede
absorto, sefiora, en vos,

si es Dios la misma hermosura
cuando goza mi ventura

en la vuestra tanto Dios?”

(vv. 691-695)

Filipo es, en fin, el cuarto galdn que cae preso de los encantos de Aurora''.

Después de las expectativas contrarias que se habian avizorado contra la
accién del Rey sin que se lograra desviar su curso de manera importante, aho-
ra, inesperada, sorprendentemente, se levanta frente a la misma un obsticu-
lo magnifico por varios motivos. En primer lugar, Filipo es el dnico galdn del
que la dama se enamora, lo que le otorga un poder que ninguno de los otros
tres pretendientes tiene. En segundo lugar, ante el nacimiento impredecible
del amor, Filipo se desdobla y empieza a ser a un tiempo aliado y oponen-
te del rey; su mensajero y su mds formidable contrincante. En dltimo término,

la cercania de la relacién existente entre los dos personajes, que finalmente se

" Lo primero que se ha puesto de manifiesto de Filipo en la comedia es un aspecto de su
personalidad en el que predominan las notas negativas. Resulta muy espectacular la forma en
que se da a conocer el lado mds luminoso y genuino de este personaje, que surge cuando se
enamora de Aurora. Por unos instantes quedan atrds los cdlculos y las ambiciones y el personaje
incluso confiesa que se desconoce a si mismo; afloran sentimientos que le revelan una parte de
él que ignoraba.
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presentan confrontados, hace que el tridngulo amoroso, que termina plan-
tedndose, genere una tensién insospechada.

El planteamiento de la accién, en el que nada menos que cuatro galanes
quieren conseguir el amor de Aurora, resulta muy peculiar. Filipo, el aliado
del Rey, es su verdadero rival; el tridngulo amoroso consiste en realidad en la
confrontacién entre ellos dos. Si Dionisio cuenta a su favor con el ingente
instrumento del poder, Filipo tiene de su lado la fuerza inmensa del amor.

La situacién con la que concluye la Jornada I es de una gran riqueza dra-
madtica, ya que a partir de la misma se da la transformacién de Filipo y de
Aurora'. En el encuentro que han tenido, los primeros sorprendidos con lo
que pasa son ellos. El amor ha surgido como un impulso incontrolable. Pero
la situacién se va complicar todavia mds, pues ain no acaba de manifestarse
tal sentimiento, cuando ya se ve rodeado de graves inconvenientes. Al hecho
excepcional del amor, lleno de magia y encanto, se le afiade la nota desagra-
dable de que Filipo se ha acercado a la dama como alcahuete del Rey para
declararle las bajas intenciones del mismo con ella. Aurora se siente agraviada
por el monarca, pero también por el tercero que ha sido capaz de ayudar a su
sefor en una accién reprobable que amenaza con deshonrarla. La reaccién in-
dignada de la joven y el fracaso de su misién como mensajero le hacen a Filipo
experimentar una serie de sentimientos contradictorios; no obstante, se crea
ciertas expectativas en cuanto a una posible relacién con ella.

La critica no se ha detenido a mirar la fuerza dramdtica y la gran comple-
jidad con la que se cierra la Jornada I ni las desconcertantes expectativas que
se producen con tal planteamiento. Desde el punto de vista de la pareja amo-

rosa, no hay ninguna clase de fingimiento en la experiencia que viven, pero la

'2 Hay que afiadir que la accién en la que Dionisio es el sujeto se complica ahora mucho
més y se crean expectativas mds sombrias y desconcertantes. El galdn, como hemos visto, no
ha venido funcionando como sujeto de una accién; tiene que transcurrir la mayor parte de la
jornada I para que al final de la misma el personaje entre en contacto con Aurora y para que ésta
se transforme en el objeto que lo impulse a actuar. Esto se recrea dramdticamente a través de la
transformacién del joven, que enfrenta una situacién compleja en la que empieza a desempenar
las funciones contradictorias de aliado y oponente. Esto lo lleva, incluso, a no reconocerse a s
mismo: “Loco estoy, estoy perdido, / y tan otro de mi estoy, / que ni conozco el que soy, / ni me

acuerdo del que he sido” (vv. 833-836).
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realidad les cae encima con todo su peso y parece aplastar el amor que apenas
ha nacido entre ellos.

En la segunda jornada, los temas de la hipocresia y el engafio contintian
marcando la atmésfera de la comedia y las relaciones existentes entre los per-
sonajes. Al principio los consejos supuestamente amistosos de Filipo al Rey y
luego el simulacro de justicia que éste realiza a partir de la peticién de Diana
hacen notar que en el mundo de la comedia los valores morales y politicos sélo
aparecen como simulacién. Las apariencias ocultan lo que pasa en realidad en
el interior de los personajes.

La accién principal, que consiste en la disputa entre el Rey y Filipo por el
amor de Aurora, inicia y concluye la Jornada II. Esta inicia con una situacién
equivoca en la que la verdad y la mentira se funden y confunden. Filipo in-
tenta con un gran brio hacer que el Rey desista de la intencién de conseguir
a Aurora. Ahora si le aconseja adecuadamente acerca de la forma en que es
conveniente que se comporte. Procura hacerle ver con toda la elocuencia po-
sible el rechazo de la dama hacia sus pretensiones. El valido usa un lenguaje
hiperbdlico con el que expresa intensamente el desprecio de la dama hacia
el Rey. Al espectador le queda claro que los consejos de Filipo no son dados
con d4nimo generoso ni movidos por una preocupacién moral. Lo que ocurre
es que ha pasado de ser un simple cortesano trepador y oportunista a ser un
hombre desleal. Ocupa ya el papel protagénico y trata ahora de hacer de lado
a su contrincante amoroso.

Pero el esfuerzo realizado resulta infructuoso, porque el Rey se afirma a
pesar de todo en el deseo que lo impulsa hacia Aurora. Hay que sefialar que
esta persistencia no representa fortaleza de cardcter, sino una debilidad mani-
fiesta que lo hace incapaz de cambiar. No se presenta como un individuo que
sostenga firmemente una conviccién, sino como alguien incapacitado para
controlar sus impulsos y emociones. Dice él mismo: “El seso pierdo, / nada
puedo conmigo; que en un loco, / la ciencia y el valor importan poco” (vv.
935-937). El espectador constata la imposibilidad de Dionisio de dominarse
a sf mismo en aras del bien superior del Estado.

Vienen a continuacién una serie de situaciones en las que se continda in-

sistiendo en la distancia existente entre lo que pasa en el fuero interno de los
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personajes y lo que ellos externamente representan ante los demds. En una de
ellas, Diana le pide ayuda al Rey para que obligue a Policiano a que le cumpla
la palabra de matrimonio que le dio. Aqui confluyen la accién principal y una
de las subtramas. Se evidencia la coincidencia de intereses del Rey y la dama.
Esta entrevista presenta algunos aspectos muy inquietantes que es conveniente
destacar®. Dionisio es recreado formalmente como un Rey que decide ad-
ministrar justicia a la dama que ha llegado a solicitdrsela. Pero ¢l traiciona el
espiritu de la justa actuacién que debe emanar de su suprema investidura, en
virtud de que la ayuda que parece ofrecer a la dama la realiza movido por sus
propios intereses, porque a €l le interesa mantener a Policiano alejado de Au-
rora. Lo que impulsa su actuacién no es el deseo de impartir justicia, sino un
afdn egoista que termina corrompiéndola. En este caso se invierten los papeles
con respecto a la situacién anterior; ahora es Dionisio en quien parece encar-
nar la cordura, pero sélo como una coartada que le ayuda a conseguir lo que
él quiere. La sensatez se exhibe nuevamente como una apariencia que cubre el
fondo de irracionalidad que motiva realmente la conducta de los personajes.

La estrategia dramdtica consiste en poner un especial cuidado de que se
realce la doble linea que caracteriza la actuacién de los personajes. El especta-
dor conoce en todo momento lo que simulan y lo que realmente piensan, y la
situacién que se ofrece proyecta una visién contradictoria con la que se crea
una constante tensién. La vida social se recrea preponderantemente como un
desfile de apariencias y de supuestos detrds de los cuales se ocultan las oscuras
pulsiones que llevan a los personajes a la accién. Preocupa el abismo existente
entre la vida social y la vida individual.

Ni siquiera la misma Aurora en otra de las subtramas de la comedia va a
actuar con claridad ante Ricardo cuando éste le propone matrimonio. Por una
parte, se siente comprometida con él, ya que ha sido un joven muy prudente
y discreto que la ha amado en silencio. Por otra, como es sabido, no lo quiere.

Piensa, sin embargo, que aunque tuviera efectivamente que casarse con él,

'3 En este caso Diana es el sujeto de la accién, cuyo objeto es Policiano; éste pasa de un papel
activo a un papel pasivo. Es la tnica forma en que aparece en esta jornada. No deja de llamar
la atencién que un personaje que parecia tan amenazante y peligroso ahora sea relegado a un
plano secundario.
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ganaria un esposo amante y bueno al que prefiere sobre Policiano. Conside-
ra asimismo que el amor que ella sintié por Filipo parece haberse frustrado
cuando apenas acababa de nacer. Para concluir, la dama acepta la propuesta
del joven, porque supone que ni su padre Dién ni el Rey van a permitir que
se efectie la boda.

Es importante hacer notar en este punto que, ya hacia el final de la Jornada
11, se ofrece una variante del esquema que se ha venido siguiendo en la recrea-
cién de las situaciones anteriores, que va a conformar tanto el didlogo entre
Ricardo y Dién como el segundo encuentro entre Aurora y Filipo. En ambos
casos, paraddjicamente, el engano no se realiza con la intencién de encubrir,
sino con la de descubrir y dar a conocer.

Ricardo, una vez que ha recibido la licencia de Aurora, se entrevista inme-
diatamente con Didn para pedirle la mano de su hija. El padre de la dama
considera que la ocasién es propicia para ejecutar las 6rdenes del Rey y decide
poner a prueba la lealtad de Ricardo. Inventa, entonces, que Dionisio estd
enamorado de Aurora, mentira que Dién mismo, que la cuenta, ignora que
es verdad. El joven, ante tal hecho, se hace sin dudarlo inmediatamente de
lado. El resultado de la prueba pone al descubierto su lealtad al soberano. Tal
actitud de acatamiento al monarca se opone tanto a la de Policiano como a
la de Filipo. Dién ve con admiracién la nobleza de la conducta adoptada por
Ricardo'.

Finalmente, la Jornada II vuelve sobre la accién principal; termina con un
nuevo encuentro de los enamorados, que constituye la situacién dramdtica
mds importante de toda la jornada. Algunas cosas han cambiado con respecto

a la primera entrevista que tuvieron. Por lo pronto, Aurora es mds maliciosa y

14 La actuacién del joven es correcta y ello produce el claro reconocimiento de Dién, que
exalta la nobleza indiscutible del joven, que se ofrece como modelo de lealtad. Las dos escenas
en las que participa Ricardo no escatiman en la ponderacién de sus méritos, pero al mismo
tiempo la imagen que se da de él no proyecta sino un personaje con poca intensidad dramdtica.
Es mesurado, racional, cortés, leal; todos estos elementos constituyen algo dado, no se forjan
en escena ante los ojos del espectador. Huelga decir que todo esto no perece obedecer a un
defecto en la concepcidn del personaje, sino que procede de un atento cdlculo dramdtico que
pone de relieve el hecho de que no se intenta ahondar en el aspecto que Ricardo encarna en la
comedia.
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ha hecho con su criada Camila una serie de reflexiones que le hacen ver las co-
sas de una manera distinta de como las percibié en un primer momento. Ya no
reacciona con la misma indignacién y enojo que al principio ante la propuesta
del Rey; ahora advierte que puede obtener, incluso, algunos beneficios de la
misma. Su criada le ha hecho ver, por ejemplo, que gracias al Rey se ha librado
de la boda con Policiano. Este nuevo estado de 4nimo de la dama va a marcar
la ténica en el segundo encuentro que se da entre los enamorados.

En cuanto a Filipo, hay que senalar el desconcierto inicial del personaje
que no sabe bien a bien qué pensar de su relacidén con Aurora. El Rey le ha
pedido que se acerque por segunda ocasién a la dama para que le manifieste
el deseo ardiente que lo empuja hacia ella. Esto implica también para Filipo
una segunda oportunidad para hablar con Aurora y enterarse de cémo estdn
las cosas con ella. Va a actuar pues con cautela, atento a las reacciones de la
dama. Hay que destacar que ella es la que va a llevar la voz cantante en esta
segunda entrevista. Decide, primero, mediante un pequefio enredo, encelar al
galdn llegando incluso al extremo de hacerle creer que estd dispuesta a recibir
al Rey en su casa. Pero terminan, a final de cuentas, declarindose mutuamente
su amor. En un largo parlamento, Filipo habla de la fuerza de tal sentimiento
y realiza la alabanza de su amada. Concluye esta situacién dramdtica con una
recapitulacién en la que ¢l se jacta de ser a quien quiere Aurora y no al Rey:
“Pues perdone el Rey; que amor / es Dios, y es mds poderoso” (vv. 1826-
1827). No deja de llamar la atencién el contraste que se crea entre la actitud
apocada del protagonista al inicio de la entrevista y su comportamiento jac-
tancioso del final.

Desde el punto de vista de la accién principal, se han dado en esta jornada
dos situaciones que resultan esenciales en la definicién de los caracteres. Por
una parte, la peculiar confrontacién entre Dionisio y Filipo, en la que el pri-
mero ignora que quien tiene delante se ha convertido en su rival en amores,
muestra un monarca débil e incapaz y un privado desleal que ya plenamente
juega a favor de su propio interés. Filipo intenta dominar a su contrincante,
pero no lo consigue; incluso tiene que continuar ayuddndolo. El otro acon-
tecimiento consiste en que en el segundo encuentro con Aurora ella es la que

marca la pauta en la relacién entre los enamorados.
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Sien la comedia se ha apuntado preferentemente a sefialar el encubrimien-
to de las fuerzas incontrolables que bullen en el fuero interno de los persona-
jes, al grado de que el aspecto social se ha adelgazado hasta convertirse casi
en pura apariencia, las dos tltimas situaciones de la Jornada II dan entrada, en
cambio, a acontecimientos en los que los personajes van mds alld de posibles
ocultamientos. Didn prueba a Ricardo y descubre asi que es leal al Rey; Auro-
ra prueba a Filipo y confirma que €l la ama. Podemos decir que en estos casos
la intervencién del engafio lleva al conocimiento.

En la Jornada III se da finalmente el desenmascaramiento tanto de Dio-
nisio como de Filipo y Diana. En la caracterizacién de Filipo se anaden dos
hechos muy graves. Por una parte, no sélo continta engafiando al Rey, sino
que incluso lo delata y se convierte en un traidor; por la otra, es un hom-
bre que se comporta de forma pusildnime ante los hechos. La forma artera en
la que actda para conseguir a Aurora desencadena el conflicto final entre Dién
y el Rey.

En esta jornada, los temas del engafo y la hipocresia siguen desempefan-
do un factor fundamental en la definicién dramdtica de los personajes. En el
comienzo, el Rey se muestra decidido a alcanzar por la fuerza lo que no ha
podido conseguir a través de la intermediacién de Filipo. Hace los preparati-
vos para acudir con éste a casa de Aurora. Se acrecienta con esto la amenaza de
violencia en el ambiente de la comedia.

En las dos siguientes situaciones dramdticas, se insiste en la actitud de Dio-
nisio de tratar de cubrir las apariencias. Primero, en una acalorada disputa con
Policiano, intenta una vez mds hacerse pasar como un monarca justo, cuando
lo que verdaderamente lo mueve a actuar es el egoismo. El espectador sabe
perfectamente que el alegato entre ellos es inutil, pues ya hay una decisién
que se ha tomado de antemano. No se trata de hacerle justicia a Diana ni de
escuchar al joven, el objetivo es mantenerlo lejos de Aurora.

También ante Dién simula ser un rey justo. Le hace creer que la razén por
la que no permitié que Policiano obtuviera la mano de Aurora fue porque el
joven ya estaba comprometido con Diana. Esto provoca el enojo de Dién,
quien, engafado, se aleja para cumplir solicitamente con la embajada que

se le ha encargado. Esta situacidn se presenta significativamente en estrecha
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relacién con el momento en que Didn se despide de su hija y le informa que
su compromiso con Policiano se ha roto, noticia que la alegra especialmen-
te. Por otra parte, Aurora advierte la ignorancia que tiene su padre de los
engafnos y traiciones del Rey, pero no intenta decirselo debido a los grandes
danos que eso puede ocasionar. Es, finalmente, en la entrevista de Dién
con Filipo cuando éste delata al Rey y se compromete en matrimonio con
Aurora. Este es el momento en el que la simulacién llega a su punto mds
alto en la comedia, cuando Filipo intenta hacer pasar el acto despreciable de
la traicién como una prueba de amistad hacia Dién. Aqui se da la anagné-
risis, pues Dién pasa de la ignorancia al conocimiento y se entera de quién
es realmente Dionisio. A partir de este momento, los hechos se precipitan
hacia el desenlace.

Después del desenmascaramiento del Rey, que se produce en la trama prin-
cipal, viene también el de Diana ante Ricardo, que ocurre en la subtrama. El
joven noble le pide a su hermana que le aclare lo que ha ocurrido con Poli-
ciano; ella falsamente le responde que fue a ver al Rey para ayudarlo a él. Este
personaje femenino también ha mentido para ocultar los verdaderos motivos
de su actuacion.

La situacién dramdtica final se produce en la casa de Dién, donde todos
los personajes de la comedia van a confluir. Esto sucede en torno a dos he-
chos centrales. Primero, se presenta la forma subrepticia en que Dionisio,
acompafado de Filipo, se introduce en la casa de Dién hasta llegar al espacio
intimo de Aurora, donde intenta poseerla. Segundo, la dama, con espada
en mano, se defiende valerosamente y le impide al Rey deshonrarla. Es el
momento en el que Didn, Policiano, Ricardo y Filipo adoptan una postura
final ante los acontecimientos. Dién y Policiano, al principio, quieren ma-
tar al tirano; Ricardo se pone de su lado y Filipo, pusildnime y oportunis-
ta, decide no participar en los hechos y adopta una actitud pasiva y calcu-
ladora: “Por ninguno he de mostrarme, / hasta ver el fin del caso” (vv.
2646-2647).

En cuanto a lo que ocurre en el desenlace de la comedia, la critica alarconia-
na ha puesto la atencién preponderantemente en lo que pasa con el Rey y nos

ha ofrecido explicaciones muy ricas y esclarecedoras acerca del hecho de que
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sea depuesto y desterrado. Se han destacado de forma muy acertada los valores
ideolégicos que sirven de trasfondo al peculiar final de la pieza'.

Hay que destacar, como una nota importante, que en la confrontacién
final de la comedia, resulta definitiva la intervencién de Aurora, que realiza
una valoracién de lo que ocurre que orienta definitivamente la solucién ul-
tima en cuanto a lo que corresponde hacer con Dionisio. Esto, combinado,
como veremos, con las decisiones que toma Dién, articula el sentido general
de las acciones realizadas. Es conveniente, por tanto, tomar en cuenta algunas
precisiones del caricter de Aurora que inciden de forma importante en la
significacién de la comedia, y especificamente en la conclusién de la misma.
Cabe preguntarse, por ejemplo, por qué ella defiende al Rey cuando Dién
estd decidido a darle muerte; qué significa el que sea ella la que hace la valora-
cién de los hechos que apunta a la solucién de las dificultades que se presentan
al final de la comedia.

Hay que recordar que a lo largo de la comedia ella encuentra la razén de ser
de su actuacién primordialmente en el amor. Es ademds un personaje, hay que
subrayarlo, que va evolucionando y aprendiendo, pero, sobre todo, que apor-
ta a la accién un punto de vista diferente al de los valores patriarcales que
representan tanto el Rey como Didn. Al final de la segunda jornada, la hemos
visto cambiar con respecto a la primera percepcion que tenia de las cosas, lo
cual la ha llevado a tener una visién mds amplia de lo que pasa a su alrededor.
Ello trae consecuencias inmediatas que se proyectan en su forma de actuar. Se
muestra, ya lo vimos, como una mujer emprendedora, capaz de manejar la
situacién ante Filipo y a favor de la relacién de ambos. En la tercera jornada
da pruebas de prudencia, cuando decide callar y no decirle a su padre que el

Rey lo estd enganando, pues sabe que esto tendria muy graves consecuencias.

!> Cynthia Leone Halpern, por ejemplo, considera lo siguiente: “This is the only political
play of Alarcon’s that involves such severe treatment of a King. Alarcén obviously saw some
validity in the political theories of Mariana, who advocates the punishment of even a legiti-
mate monarch if he chooses to violate the rights of his subjects. Mariana boldly challenges the
boundless authority of kings and defends the rights of resistance to a tyrant. [...] Mariana is
unequivocal on the question of the binding force of the law. The king is as subject to the law as
are the citizens. Therefore, the laws of the state are greater than the laws of the sovereign” (ap.
cit., p. 102).
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Al final, no sélo es la mujer valerosa que se defiende ante Dionisio de ser
deshonrada, sino que vuelve ademds a dar pruebas de prudencia y templanza
cuando se pone junto al Rey, incluso antes que el mismo Ricardo, para que
nadie intente matarlo’®.

Para concluir, en medio de la problemdtica coyuntura final, ella realiza una
importante valoracién de los acontecimientos que han desembocado en el
conflicto que enfrenta a los personajes y ofrece una parte importante de la
solucién que se va a dar con respecto a lo que hay que hacer con Dionisio. No
cabe duda de que es, entre otras cosas, una mujer emprendedora e inteligente,
que es capaz de orientar los acontecimientos en una direccién positiva. Termi-
na encarnando junto a su padre Didn una razén de Estado flexible pero firme
en la que se hermanan la piedad y la justicia y se expulsa la violencia que en
todo momento ha amenazado con estallar’’.

Veamos, finalmente, lo que pasa con el protagonista, que se ha movido en
el transcurso de la comedia primordialmente entre Dionisio y Aurora. Queda
claro que el Rey sélo hubiera podido seguir adelante con sus planes de gozar
a Aurora si Dién hubiera permanecido en la ignorancia de lo que ocurria.
Cuando Filipo lo traiciona, estd impidiendo, primero, que alcance su objetivo
y, en segundo lugar, provoca su caida del poder. Esto es muy grave pues cons-

tituye un acto de rebelién contra la autoridad instituida. Es en consecuencia

'® Dentro de las tres fases que menciona O’Connor tanto en la manifestacién del honor
como del amor, Dionisio desciende a lo que se designa como el “amor inmaduro”, que es una
“degeneracién, cuya manifestacién mds obvia serd la violacidén”, que en este caso se queda en el
intento. Filipo, por otro lado, desciende a la fase del “honor degenerado”, cuando decide seguir
el camino de la traicién y del desacato al Rey. Frente a ellos, se dibuja la figura de Aurora que se
levanta a la fase del “honor maduro” y se convierte en una mejor persona. Esto redunda en un
beneficio para todos. Ella pasa del émbito del amor al mundo de “los valores establecidos ma-
yormente por el patriarcado”, que se ve asimismo enriquecido por la intervencién de la joven.
(Frank P. Casa, Luciano Garcfa Lorenzo y Germdn Vega Garcia-Luengos (dirs.), Diccionario de
la comedia del Siglo de Oro, Castalia, Madrid, 2002, s. v. Amor-honor).

7 Como vemos, son ella y su padre los encargados de vincular los elementos dramdticos
e ideoldgicos que forman parte de la solucién final. Ella es la que plantea, en especial, que es
conveniente que deje de ser Rey quien sélo lo es para agraviar y reinar mal. Quizd no sea exa-
gerado pensar que la actuacién final de la dama junto a Didn, su padre, justifica plenamente

su nombre: “Aurora”.
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un vasallo rebelde. Como en el caso del “soldado rebelde” de La vida es suesio,
aunque su accién evite un mal, constituye al mismo tiempo un acto de des-
acato. Pero Dién, al igual que Segismundo lo hace con el “soldado rebelde”,
castiga a Filipo porque ha actuado en contra de su legitimo Rey. La actuacién
equivocada de éste no justifica la deslealtad de aquél®®.

Filipo es un personaje que va del oportunismo y la ambicién a la deslealtad
y la desobediencia hasta convertirse finalmente en un traidor. No hay que
omitir, sin embargo, su lado luminoso, que surge cuando se enamora de Au-
rora. En los encuentros con ella, se producen notoriamente las situaciones en
las que quedan atrés el fingimiento y el engano que caracterizan el ambiente
general de la comedia. El personaje tiene un lado seductor que se manifiesta en
la fuerte atraccién que ejerce sobre Aurora. Pero es, por decirlo as, la fealdad
moral la que a final de cuentas termina por definirlo. Las tdcticas negativas que
él considera que son las que lo van a sacar adelante, como son la deslealtad, el
engafio y la traicién son las que finalmente van a hundirlo y a darle el perfil
definitivo que lo convierte en un ser despreciable. Cuando, en medio de la
crisis final, él decide de forma pusildénime no tomar partido, ignora que él ya
se ha definido y que lo van a alcanzar las consecuencias de sus bajas acciones.

Dionisio, a quien ¢l ha querido destruir, lo va a arrastrar en su caida.

18 Fsta es la parte visible para todos los personajes, pero hay un aspecto que sélo conoce el es-
pectador; en el momento en que todos los personajes toman una postura ante los hechos, Filipo
evita definirse para no correr riesgos. Esta es una actitud totalmente reprobable: querer tomar
la vida como un espectéculo y no comprometerse en la lucha y el esfuerzo, que es el comporta-
miento que debe distinguir al ser humano libre. Con esto se remata la actuacién de Filipo en la
comedia. Lo que ha venido haciendo en el transcurso de la misma es moverse sin sentido.






El tejedor de Segovia, de Ruiz de Alarcon:
objetos y escenificacion

Lillian von der Walde Moheno
Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa

No obstante las abundantes especificaciones espaciales u objetuales que fuerzan
su representacién mental en virtud de que no se hallan presentes en escena, y
que la critica nombra como “decorados verbales”, conviene subrayar que toda
obra compuesta para su representacién incluye —por pocos que sean— elemen-
tos que la hacen fisicamente perceptible; esto, digamos, es parte de su misma

naturaleza genérica. A ello alude Ruano de la Haza con el siguiente juicio:

...la critica ha supuesto que las comedias de los grandes dramaturgos dureos se
representaban sobre un tablado desprovisto de decorados, aparte de algunos
accesorios escénicos [...]. Durante décadas se nos ha asegurado que el teatro
del Siglo de Oro [...] era un teatro para ser oido mds bien que visto; un teatro
en el que la palabra, el verso, sustitufa el gesto, la accién y el decorado; un
teatro que, paraddjicamente, se podia ver con los ojos cerrados'.

Y no, ciertamente el valor espectacular de un texto dramdtico reposa en
su posibilidad de ser llevado a las tablas, y para tal hecho componen los dra-
maturgos dureos. Se dispone de otros géneros si se desea la sola fruicién del
verso sonoro, la transmisién del contenido de una fibula, la comunicacién

de conceptos por via del intelecto, la exclusiva recreacién mental de figuras,

! “Escenificacién”, en Frank P. Casa, Luciano Garcfa Lorenzo y Germédn Vega Garcfa-Luen-
gos (dirs.), Diccionario de la comedia del Siglo de Oro, Castalia, Madrid, 2002, p. 130. En este
mismo sentido censura, entre otros, Victor D. Dixson, “La comedia de corral de Lope como

género visual”, Edad de Oro, 5 (1986), pp. 35-36.
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espacios, cosas, etc. No quiero decir que estos aspectos se encuentren ausentes
del texto espectacular, pero si que estdn en funcién de la trama representada y
frecuentemente se materializan o encarnan.

Para centrarme en el tema propuesto en el titulo de este trabajo, quiero
destacar que en varias ocasiones el avance de la trama de una comedia como
El rejedor de Segovia se apoya en determinados objetos que, ademds, no sélo
tienen un estatuto verbal, sino que se vuelven indispensables en escena; pue-
den, pues, cumplir una funcién referencial, icénica o indicial —para usar la
terminologia de Anne Ubersfeld—, y/o una retérica tropoldgica, en cuanto
su valor meténimo o metaférico de una idea, persona o cosa, pero lo que
sobresale es su funcién utilitaria: tienen presencia material, perceptible visual-
mente’; ademds, mediante su empleo se alcanzan momentos espectaculares
de suma intensidad que llegan a cumplir cometidos patéticos, esto es, que
inciden de manera significativa en las emociones de los receptores; finalmen-
te, la presencia y el uso de estos objetos son determinantes para el desarrollo
de las acciones. Obsérvense, por ejemplo, las secuencias de la estancia de Pedro
Alonso en la cdrcel, que dan inicio con esta acotacién*: “Salen por otra par-

te, Pedro con grillos y garfiones en los pulgares, y Chichén” (p. 571)°. Esta

% Semidtica teatral, trad. de Francisco Torres Monreal, Cdtedra-Universidad de Murcia, Ma-
drid, 1989, p. 139.

3 Son, pues, los “accesorios escénicos”, para usar el sintagma con el que Ruano de la Haza
los define (La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro, Castalia, Madrid,
2000, p. 101).

4 Cito con base en la ed. princeps (modernizaciones mias): E/ texedor de Segovia, en Parte
segunda de las comedias del licenciado don Juan Ruiz de Alarcén y Mendoca, Barcelona, por Sebas-
tidn de Cormellas, 1634, ff. 157r-180r, en Zeatro Espariol del Siglo de Oro (TESO), base de datos
de texto completo, Chadwyck-Healey, Madrid, 1997. Apunto, sin embargo, la pdgina o verso(s),
segtin sea el caso, de la edicién de A. Millares Carlo que difiere en varios aspectos de aquélla:
El tejedor de Segovia, en Obras completas de Juan Ruiz de Alarcon, II: Teatro, 2a. ed. Fondo de
Cultura Econémica, México, 1979, pp. 561-651.

> Corrijo “ganfiones” de la princeps (asi en todas las ediciones consultadas) por “garfiones”,
a sugerencia de Luis Iglesias Feijoo a pregunta expresa mia; Abraham Madrofal me dio noticia
de “guadafiones”, con definicién incluida (que copio con base en Autoridades: “Las maneotas
o trabas con que sse ligan y asseguran las caballerfas”, Diccionario de la lengua castellana, Real
Academia Espafiola, Madrid, por los herederos de Francisco del Hierro, 1734, t. IV, p. 85,
2), y me indicé fuentes que recogen esta voz, como el diccionario de Covarrubias, en el que
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didascalia es tanto motriz como icdnica®, funcidn esta tltima que revela la
intencién autorial de completar visualmente un asunto que habia quedado
en suspenso. En efecto, la presencia material de ataduras o “prisiones” —como
se decia en la época—, mds una sobrentendida indumentaria ad hoc del preso
(quizd harapos)’, resuelven de forma inmediata y ciertamente espectacular el
enfrentamiento armado entre el protagonista y el infame conde don Juan y sus
criados de los versos 148-218. Objetos e indumentaria, por tanto, con mdxi-
ma economia pues no hay necesidad de palabras, dan continuidad a la trama;
forman, ademds, una unidad de sentido en verdad trdgico. Y aqui conviene

recordar esta reflexién de José Amezcua:

[...] los objetos, esos signos del mundo [...] penetran insospechadamente en
nuestra mente y se nutren de nuestras ideas, de nuestros conceptos mds abs-
tractos [...] para devolvernos después visiones encarnadas de éstos. Los objetos
se imantan también de nuestra vida afectiva y reproducen cristalizados nues-
tro miedo, el amor sentido o el rechazo por lo que nos violenta®.

Es evidente que la representacién de la situacién del protagonista, lo-
grada mediante el empleo de objetos, provoca en el espectador una idea
particular: el injusto castigo del que se sabe —por oficio y vestimenta— es un
hombre humilde que enfrenté a otro de muy diferente posicién social, lo
que de por si ya implica aciagas consecuencias. Alarcdn, asi, dosificé el grado
de patetismo, que ird in crescendo, pues hasta este momento se desconoce

—incluso en la lectura en silencio— quién es en realidad el que dice llamarse

se asienta: “Manice ligneae, sive ferreae. Antonio Nebrija” (662 b. 44-45). Agradezco a ambos
investigadores su gentil e inmediato apoyo.

¢ Aprovecho sintagmas propuestos por A. Hermenegildo en diferentes estudios; por ejem-
plo, en “Iconicidad implicita y érdenes explicitas de representacion en la Nise laureada de Jers-
nimo Bermudez”, en Serafin Gonzdlez y Lillian von der Walde (eds.), Palabra critica. Estudios en
homenaje a José Amezcua, Universidad Auténoma Metropolitana, Iztapalapa-Fondo de Cultura
Econémica, México, 1997, p. 195.

7 Véase ]. E. Varey, “La indumentaria en el teatro de Calderdn”, en Cosmovision y escenogra-
fia: el teatro espariol en el Siglo de Oro, Castalia, Madrid, 1987, p. 267.

8 Lectura ideoldgica de Calderdn. “El médico de su honra”, Universidad Auténoma Metropoli-
tana, Iztapalapa-Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1991, p. 23.
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Pedro Alonso. Juzgo, por tanto, desafortunadas las intervenciones criticas
que, como lo hace Millares Carlo, para facilitar la comprensién aclaran el
nombre “verdadero” del galdn no sélo en los paratextos que dan pie a la voz
del personaje, sino en la misma lista de “personas” que habrdn de intervenir
en la comedia.

Hay que destacar que, en diversas oportunidades, el dramaturgo obliga a
reparar en las ataduras que aprisionan al personaje en escena, lo que constitu-
ye un elemento de saturacion en nuestra percepcién de la desgracia de Pedro
Alonso que apoyard nuestra comprensién de la desesperada y valiente accién
para liberarse, que serd el climax de las secuencias “carcelarias”. Por via de los
objetos, por tanto, se prepara el suceso de mayor fuerza patética en el que
justamente tienen que ver tales objetos. Pero antes de llegar a ese momen-
to escénico, me interesa puntualizar otras funciones asociadas que asimismo
cumplen los repetidos senalamientos de grillos y garfios (garfiones).

La primera mencién en un didlogo de estos objetos subraya, mediante iro-
nia, la pérdida de libertad que imposibilita actuar en el mundo: el personaje se
halla sometido y encerrado —pues igualmente el espacio representado colabora

en la comunicacién de una idea o situacién. Tal es la cita textual:

CHICHON. ¢Tienes juyzio?
Quando te ves con garfiones
las manos, los pies con grillos,
sechas retos?

(vv. 306-309)

La respuesta que viene se explica mediante la funcién semdntica que ha
cumplido la mencién de estos objetos, a la que asimismo ironiza. Y es que Pe-
dro Alonso no piensa permanecer en la cércel, por lo que solicita “dos cordeles
y un martillo” (v. 318). Como se aprecia, Alarcédn utiliza otros objetos a ma-
nera de anticipatio de una futura accién, lo que implica intencional creacién
de suspense en la trama.

La siguiente aparicién en didlogo de los “garfiones” y los “grillos” (v. 332)
cumple un triple cometido. Por un lado, reitera el llamado de atencién a los

receptores sobre esas piezas de hierro; por otro, les remacha la situacién en
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la que se halla el personaje y, finalmente, da pie al relato de una accién ya
sucedida y vista, pero que sirve para actualizar o remarcar en la memoria de
los receptores los motivos que condujeron a la forzada utilizacién de esos
objetos. Es, pues, una redundancia premeditada, y a tal grado pretendida que
aun en dos ocasiones mds se reiterard la existencia de ataduras en el cuerpo
del protagonista, que fuerzan a que el interlocutor las observe, al igual que
el publico:

Pepro. [...]
Prendiéronme, y sepultaron
mis pies en doblados grillos.

[...]

mas yo, con el remanente
del passado furor mio,

con un mistil visité

los sesos a quatro o cinco,
hasta que los bastoneros
acudieron al ruydo,

y echdndome estas prisiones,

cessaron mis desatinos.

(vv. 347-360)

Con tantas e inmediatas repeticiones sobre el observado aprisionamiento
del personaje, no queda lugar a dudas de la dificultad que implicaria querer li-
berarse de tales ataduras, que es precisamente lo que pretenderd Pedro Alonso
en los versos siguientes; en sintesis, es mediante los objetos que aparecen en
escena que el dramaturgo aporta el elemento de tensién en este segmento de la
trama. Y en la estrategia de escape, asi como en la liberacién de ese “sepulchro
de vivos” (v. 370) que es la cdrcel, también Ruiz de Alarcén hard que esos y
otros objetos cobren una importancia fundamental.

Como vimos, el escape fue sutilmente anticipado mediante la simple soli-
citud de unos objetos: los cordeles y el martillo (v. 318); en la planeacién de
éste hay primeramente un espacio referido, la enfermeria (v. 451); el requeri-
miento de un objeto mds en escena (“Saca vn cuchillo CamacHO”, ordena la

acotacién), y su empleo:
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CAMACHO. Peregrino,
aunque cruel, es el medio.
PEDRO. Antes piadoso, si evito
con él de un fiero verdugo
el inhumano suplicio.
Acabad, que el golpe espero.
(Dale un golpe con el cuchillo en la cabeca, y Pedro da dentro del vestuario un
golpe con el cuerpo como que cae)

(vv. 476-481)

La acotacidn, segun se aprecia, brinda invaluable informacién de sencilla
técnica para el espectdculo que incluye “efectos especiales”, y de la utilizacién de
los espacios escénicos; es una ldstima, por tanto, que en la edicién de Millares
Carlo sélo aparezca como didascalia “Dale, y cae don Fernando”. Con base en la
acotacién de la princeps, que evidencia en el dramaturgo su conciencia de
la teatralidad, no sé si se halle en el escenario, aunque es muy probable que si
habida cuenta su utilidad practica, la escalera que sefiala Camacho y de la que
se hace creer que resbala Pedro Alfonso debido a “tantos garfiones y grillos” (v.
492) que porta. Otra vez se emplean los objetos materiales en la construccién
de la trama; sirven, ahora, para hacer creible el que el publico sabe es un en-
gafo. Y, con la treta del descalabrado encadenado, mis la sutil insinuacién de
que Pedro puede ser otro, termina esta secuencia carcelaria que interrumpe el
desarrollo l6gico-temporal de esta parte de la fébula, lo que evidentemente es
un mecanismo de creacion de suspense.

La fuga de la cdrcel se desarrolla en menos de sesenta versos; sin embargo,
constituye uno de los momentos dramdticos de mayor fuerza, que atrapa la
atencién del espectador y prende sus emociones. Los objetos cobran especial
relevancia en la secuencia, como lo pretendo destacar con mi andlisis. La didas-
calia que abre la escena, de corte principalmente icénico, marca la temporalidad
de la accién (“Salen todos los presos con luz”) y obliga a la aparicién del prota-
gonista con “un martillo y cordeles en la pretina”. No sélo no hubo gratuidad
en la solicitud de estos objetos en el pasaje anterior, sino que cobran efectiva
materialidad aunque no se utilicen —en cuanto herramientas— en escena, y es

que Alarcén hace que su funcién quede implicita; dicho de otro modo, los usa



EL TEJEDOR DE SEGOVIA, DE RUIZ DE ALARCON 559

para explicar la forma de la huida, de tal suerte que dan consistencia a una
accién que los receptores deben de imaginar, pues no la veremos representada.
A mi juicio, estamos ante un logro mds de la construccién del texto espectacu-
lar, ante las limitaciones reales tanto escenograficas como del espacio escénico.
Empieza la accién con los intentos de Pedro Alonso para liberarse de esos

« b2l /7 . . . .
garflones” que el publico tiene tan presentes en virtud del tratamiento ar-
tistico al que fueron sometidos: los repetidos senalamientos de la secuencia

carcelaria pasada. Veamos:

PeDRO. [...]
s[h]ay quien se atreva a romper
estos garfiones? Cornejo,
Camacho, provad las fuercas.
(Haze fuerca Camacho para romper los gatfiones)
CamacHo.  Romper el templado hierro
con la fuerca de las manos,
Pedro Alonso, es vano intento.
PEDRO. iQue no quisiesse el Alcayde,
viéndome herido y enfermo,
aliviarme las prisiones!
CaMAcHO. A un muerto le daréys miedo.
(Prueva CORNEJO).
CorNEjO. Lo mismo es batir con balas
de cera, muros de azero.
Camacuo.  Pues querer romperlo a golpes
es malograr el desseo,
que es forcoso que al ruydo
despierten los bastoneros.

(vv. 655-670)

Estos versos transmiten, junto con la obligada gestualidad que conllevan, la
idea de imposibilidad y de fracaso, como si Alarcén hubiera deseado provocar
en los espectadores la sensacién de que se frustran los planes de huida; esto,
desde luego, no es sino un mecanismo para que la inesperada reaccién de Pedro
Alonso incida con mayor fuerza en los afectos del publico, para que se violen-
ten atin mds sus emociones que han sido movidas de un estado a otro. Y es que

el protagonista dice:
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Pese a mi? ;Si tengo dientes,
por qué busco otro remedio?
:Dos dedos han de estorvar
que se libre todo el cuerpo?

(vv. 671-674)

Y viene la impactante representacién a la que apuntd tanta repeticion de las

ataduras que aprisionaban al personaje:

(Muérdese los pulgares y arroja dos vexiguillas de sangre, y saca las manos. Y saca
vn liengo y rémpelo, y dtase los dedos)

El momento del climax de la accidn, reitero, se lleva a efecto gestualmente,
mediante la sola y —en el sentido retérico— “alienante™ actuacién que expresa
tanto desesperacién como firme e irremediablemente violenta determinacién.
Los “garfiones”, esos objetos con valor utilitario que también funcionan como
simbolos terribles de la libertad perdida, son vencidos; pero este logro se al-
canza por via de la mutilacién y en la ilegalidad. Esto se asocia, para seguir en
el plano simbdlico-interpretativo, con la continuacién de la trama. Serd libre
Pedro Alonso, pero no en virtud de un reconocimiento honroso; su ser se halla
moralmente mutilado; no le queda mds camino de supervivencia que el ya
frecuentado de la ilegalidad: se hard bandolero y se cubrird el rostro. Comedia
al fin, recuperard la honra perdida y el “don” junto a su verdadero nombre,
pero se sobrentiende que quedaran esos pulgares mutilados como recuerdo de
las bajezas sufridas y practicadas.

Juan Ruiz de Alarcén hace concluir el cuadro imbricando otros objetos
para el desarrollo de esta parte de la fibula: un cuchillo en escena que prende
el protagonista, como representacion icénica del poder adquirido (y quizd,
en un salto paradigmdtico, de la forma en que lo habrd de ejercer, pues esta

arma no se asocia con caballeros y si con malhechores), unas camas, en cuanto

? “La alienacién [...] es el efecto animico que ejerce en el hombre lo inesperado [...] como

fenémeno del mundo exterior” (Lausberg, Elementos de retorica literaria. Introduccion al estudio
de la filologia cldsica, romdnica, inglesa y alemana, trad. de Mariano Marin Casero, Gredos,
Madrid, 1983, § 84).



EL TEJEDOR DE SEGOVIA, DE RUIZ DE ALARCON 561

decorados verbales implicitamente utilitarios, y los cordeles y el martillo —que
fueron solicitados en la primera secuencia—, que aparecieron fisicamente en
esta segunda colocados en la pretina de Pedro Alonso, y que ahora serdn fun-
cionales para la accién asidos ya en sus manos. Como dije, no se representa
la accién de la fuga; pero como si se hiciera, ya que el dramaturgo obliga a
inferirla, a casi verla a partir de la explicacién del uso de determinados objetos
que pueden o no hallarse en el escenario. Tales son sus practicos recursos de

una accién implicada en otra, que es la que se actia y se observa:

PEDRO. Pues, amigos, levantad
de las camas los enfermos,
que poniendo unas en otras
hemos de llegar al techo;
y rompiéndole una tabla
con este martillo, haremos
puerta con que todos gozen
libres de prisién el cielo;
y estos cordeles después
seran escalas del viento
para baxar a la calle.

(vv. 689-699)

Alo largo de estas lineas he querido mostrar la relevancia que, en funcién de
la trama y de la representacion, cobran los objetos en E tejedor de Segovia. Hay
pasajes que, como los analizados, no podrian representarse sin éstos; piénsese,
por ejemplo, en el de la captura de Pedro Alonso que cierra la segunda jornada
(vv. 1866-1935), que para la accién exige la presencia y utilizacién en escena
de un capote, un arcabuz y su cuerda; o bien el que abre el tercer acto, en el

que el que es necesario una vela prendida como marca la acotacién inicial:

(Salen por una puerta un PASSAGERO y, por otra, un VENTERO vejete con un velén
encendido, ponelo sobre una mesilla de venta)

Y es que este objeto serd empleado en la accidn, a la que otorga verosimilitud,

en la que se libera el protagonista:
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(Pénense en corro a hablar [BANDOLERO] 2. y CHICHON y el PASSAGERO; y llégase
PEDRO al velén y quémase los lazos en él)

(Aparte)

PEDRO. Dadme favor, santos cielos,
que, mientras hablan, dispongo
que el fuego deste belon
me dé remedio piadoso,

aunque las manos me abrase;

[...]

iHa! Pese a tu actividad

todo me abraso y no rompo

los lazos. Fuego enemigo,

sdante pasto mds sabroso

mis manos que essas estopas

que te suelen ser tan proprio
(Desdtase)

alimento? Ya estoy libre.

[...]
(vv. 2016-2038)

Para concluir, me interesa sefialar que hay relativa escasez de estudios que
privilegien las funciones que los dramaturgos de los Siglos de Oro otorgan a
los objetos; cuando éstas se destacan, se observan mds los sobresalientes valores
metaféricos y meténimos de los objetos, y a veces mds de los referidos que el
de los utilitarios. Mi intencién, por tanto, es evidenciar que no obstante la
limitada escenografia que se emplea en los espacios de representacién en el pe-
riodo dureo, ésta se aprovecha al méximo posible; constituye, en este sentido,
una importante técnica de escenificacion con multiples cometidos, pues se halla
al servicio de la construccién de la trama, de los contenidos que se implican y
sugieren, y del espectdculo mismo. E/ tejedor de Segovia es fascinante comedia
que abunda en todo tipo de objetos, presentes o no en escena y con maltiples
funciones, pero como ya lo he dicho, es un hecho textual que, para su efectivi-
dad semdntica, requiere esos objetos que aparecen y usan los personajes; y, sin

éstos, serfa practicamente irrepresentable.
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Para el mundo moderno, regido por paradigmas y explicaciones de indole
materialista, la posible existencia del demonio parece tan sélo una quimera,
carente de referencialidad concreta. Sin embargo, para la visién del hombre
medieval o renacentista no serfa algo incompatible con su experiencia cotidia-
na. Desde el pulpito se recordaba continuamente su constante amenaza para
desviar a las almas de los senderos de la fe y las ensenanzas cristianas. Avalada
por una larga serie de disquisiciones teoldgicas, su presencia y manera de ac-
tuar era aceptada por todos. Uno de los baluartes del pensamiento religioso,
La Ciudad de Dios de san Agustin, registra en sus numerosas pdginas su reali-
dad ontoldgica. En esta obra, cuyas directrices arquitecténicas buscan demos-
trar las limitaciones del mundo pagano en contraste con el modelo ofrecido
por el cristianismo, se puede palpar un elemento harto significativo que serd
capital en conceptualizaciones ulteriores. El demonio existe y es parte del plan
divino. Al rebelarse los dngeles de la oscuridad contra Dios, ejercieron, al igual
que el género humano, su libre albedrio y optaron por el camino equivocado.
Su misién posterior serfa inducir tanto a hombres como mujeres a dejar el
camino recto que conduce a la salvacién de las almas.

Aqui se puede identificar un matiz interesante. Si para los pensadores de la

Antigiiedad cldsica, como Platén, Varrén o Apuleyo, el demonio (daimon) era
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un mediador entre los dioses y el hombre, a partir de san Agustin ird adqui-
riendo rasgos diabdlicos. En el libro VIII, capitulo 14, se nos dice que hay tres
seres que poseen un alma racional: los dioses, los seres humanos y los demo-
nios. Los dioses habitan el cielo, los hombres la tierra y los demonios el aire. Y

un poco mds adelante, glosando a Apuleyo, los caracteriza de esta manera:

Al hablar el citado platdnico de las costumbres de los demonios, dice que ellos
son agitados por las mismas perturbaciones de dnimo que los hombres, con las
mismas injurias irritados, con los mismos obsequios y dones aplacados. Dice,
ademds, que se gozan en los mismos honores, que se deleitan en diversos ritos
religiosos y que se enojan si se descuida algo en ellos. Afiade, entre otras cosas,
que pertenecen a ellos las adivinaciones de los augures, de los aurispices, de
los poetas y los suefos, y que de ellos proceden los milagros de los magos. Da
una breve definicién de ellos en estos términos: Los demonios son, en género,
animales; en dnimo, pasivos; en mente, racionales; en cuerpo, aéreos, y en
tiempo, eternos. De estas cinco cosas, las tres primeras son comunes a ellos
y a nosotros; la cuarta es propia de ellos, y la quinta la tienen comiin con los

dioses’.

Antes de seguir adelante cabria aclarar que al llamarlos pasivos, se hace refe-
rencia a que su alma estd sujeta, al igual que la de los hombres, a las pasiones,
al efecto irracional del pathos como lo entendian los griegos. Todo esto le sirve
a san Agustin para rechazar y descalificar el deseo de adorarlos, ya que son
seres imperfectos con deformaciones y vicios de conducta (VIII, 17). Asimis-
mo, echard por tierra el argumento de que actiien como intermediarios con la
divinidad, concluyendo que el Gnico mediador verdadero es Cristo (IX, 15).
Otro de sus blancos serd otra creencia neoplaténica muy difundida en esos
tiempos, el supuesto papel atribuido a la teurgia (X, 9-10). Para Porfirio, como
para otros filésofos alejandrinos, el hombre puede entrar en contacto con Dios
a través de los ritos y las artes mégicas, o como dijera Jdmblico: “por la eficacia

de actos inefables ejecutados del modo apropiado™. Esta idea resurgird de nue-

' San Agustin, La Ciudad de Dios, ed. de José Mordn, Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 1958, p. 547.
2 Citado en E. R. Dodds, Los griegos y lo irracional, Alianza, Madrid, 1980, p. 270.
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vo durante el Renacimiento europeo, cuando prepondere el filésofo inclinado
al hermetismo, cabalismo y artes mdgicas, como serfa el caso de Ficino, Pico o
Giordano Bruno. Este nuevo ideal de mago tetrgico culto estard representado
por Cornelio Agrippa en la vida real, y el Préspero shakesperiano o el Enrico
de La Cueva de Salamanca en la literatura dramdtica.

Como corolario a su repaso critico de la herencia pagana, san Agustin nos
alerta a no dejarnos embaucar por los portentos y milagros generados por los
demonios. En el libro XXI, capitulo 6, nos conmina a no ser seducidos por

sus influjos:

Existen muchas obras suyas, es verdad; pero debemos esquivarlas con tanta
mds cautela cuanto son mds maravillosas. Ademds, nos sirven perfectamente
para el punto que tratamos. Porque, si los inmundos demonios son tan po-
derosos, scudnto més lo serdn los dngeles? Y ;cudnto mds lo serd Dios, que ha

dado a los dngeles el poder obrar tales milagros??

Ahora bien, si los demonios estdn sujetos al predominio de las pasiones, ;qué
los mueve a comportarse de tal manera? Como apunta Jeffrey Burton Russell,
todo se reduce principalmente al orgullo y a la envidia®. Siglos después, santo
Tomds de Aquino retomard lo dicho por el obispo de Hipona en la cuestién
114 (Sobre la insidia de los demonios) de su Suma reologica, en especial en lo
que toca a los milagros obrados por ellos. Por su parte, en el tercer articu-
lo sefala: “El diablo tienta siempre para danar, precipitando al pecado. Este
es el sentido en el que se dice que tentar es el oficio propio de los demonios,
porque, aunque también el hombre alguna vez tienta de este modo, lo hace
como ministro del demonio™.

Por lo tanto, no debe sorprendernos que el hombre sucumba al deseo de
entablar tratos y pactos con el demonio para obtener algin beneficio. Este es

un motivo antiquisimo desde el Teéfilo medieval hasta las diversas versiones

* San Agustin, op. cit., p. 1555.

4 Jeffrey Burton Russell, Satands. La primitiva tradicién cristiana, Fondo de Cultura Econd-
mica, México, 1986, p. 277.

> Santo Tomds de Aquino, Suma de teologia I, Parte I, Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 1988, p. 957.
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de Fausto. La historia de Teéfilo, tal como la presenta Jacobo de la Vordgine,
reviste cierta utilidad para el tema que estamos tratando. En ella, Teéfilo es un
administrador al servicio de un obispo en Sicilia. Tan buena es su labor que al
morir éste, la gente lo quiere nombrar al episcopado. El declina el ofrecimien-
to. El nuevo obispo le quita su puesto y Teéfilo recurre a un hechicero judio,
quien hace aparecer al diablo. Se realiza el pacto y recupera su posicién de an-
tano. Con la intervencién de la Virgen Maria le es devuelto el contrato que lo
ata a la voluntad del maligno. Ella se le aparece y lo coloca en su pecho, como
signo del perddn recibido.® La historia se remonta al siglo vi de nuestra era
y mds tarde serfa traducida por un consejero de Carlomagno. Este elemento
temdtico resurge en la comedia espafnola de los Siglos de Oro, como veremos

a continuacion.

II

En primer lugar, quisiera comentar la obra dramdtica atribuida a Juan Ruiz
de Alarcén, Quien mal anda en mal acaba, la cual recrea, como ha documen-
tado Angel Gonzélez Palencia, parte de lo acontecido al morisco originario de
Deza, Romdn Ramirez, a quien la Inquisicién de Cuenca le formara proceso
en octubre de 1595 “por haber tenido y tener pacto expreso con el demonio”.
El nombre de Romdn Ramirez se menciona al final de la comedia cuando el
familiar del Santo Oficio irrumpe en escena y frustra los planes del pseudomé-
dico para ganarse los favores de Aldonza, completando don Juan, su rival en
amores, los datos del indiciado. El verdadero Romdn Ramirez era un labrador
y curandero de oficio, de unos sesenta anos, y la razén principal del proceso es
porque “hechizd y malefic a una mujer del lugar de Tajaguerce, [...] llamada
Ana Sanz”, quien desde la primera noche de bodas aborrecié al marido y evité

dormir con él. También se le acusa de realizar sahumerios prohibidos, en la

¢ Jacobus de Voragine, 7he Golden Legend, Princeton University Press, Princeton, 1993, t.
1L, p. 157.
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curacién de ella, y haber incurrido en practicas paganas como seguir el ayuno
de Ramaddn’.

En la obra de Ruiz de Alarcén tenemos a Roman con vestimenta humilde,
quien al quedar prendado por la hermosura de la joven, invoca la ayuda del
demonio. Este le pide adorarlo como Dios como contraparte del contrato. La
estrategia que sigue Belcebu es provocar sorpresas y asombros por medio de la
ilusién. En primer lugar, transformar a Romdn en alguien que sea apetecible

a la vista:

[...] concedido
me es a mi desfigurarte,
ofreciendo en lo visible
a los ojos otro objeto,
ya que el natural sujeto
alterar no me es posible.
(vv. 222-227)8

Este tipo de modificacién se volverd un elemento recurrente en la obra.
Asi tenemos mds tarde que Aldonza encuentra a don Juan “mal tallado y tan
feo” (v. 335). Leonor no sale de su asombro cuando se trastocan las letras de
una carta enviada por su ama. De manera semejante, Tristdn, quien sirve a
don Juan, ve cémo el contenido de una bolsa de doblones de oro se convier-
te en cuartos de cobre. Estos indicios hacen que ambos sirvientes sospechen
la presencia del diablo mucho antes que sus amos. El demonio incrementa
los celos del prometido de Aldonza para que arremeta contra don Félix, su
fiel amigo y futuro cunado, al creer que lo ve salir de la casa de su amada y
después que le ha dado muerte. Cuando él y su criado se refugian en una
iglesia, Tristdn abre una arca donde cree que hay pan y vino y sélo acierta a

ver un difunto:

7 Angel Gonzilez Palencia, “Las fuentes de la comedia Quien mal anda en mal acaba de don
Juan Ruiz de Alarcdn”, Boletin de la Real Academia Espasiola, XV1 (1929), pp. 199-222.

8 Quien mal anda en mal acaba, en Obras completas de Juan Ruiz de Alarcén, ed. de Agustin
Millares Carlo, Fondo de Cultura Econémica, México, 1968, t. III, pp. 169-253.



568 JORGE ALCAZAR

sQué es esto? jVerbum caro! ;Anima Christi!
El arca en atadd se ha convertido,

y con el vino el muerto ha revivido.

(vv. 2191-2193)

Esta es una pieza en que se recalcan los accidentes de la mudanza, sean de
apariencia o de afectos. Por supuesto, la transformacién principal es la ejercida
sobre Romdn, quien de ser un don nadie analfabeto se vuelve un “fisico” cono-
cedor de los secretos de la fisonomia y las lineas de la quiromancia. Y asi pasa
de doctor encubierto bajo el nombre de Demodolo, a partido posible y ape-
tecible para Aldonza, asumiéndose como el joven Diego de Guzmdn, quien
recién se ha ausentado de la corte por no obedecer los designios paternos.

El resultado de estas mutaciones en la percepcién de los personajes, por
parte del Demonio, o como ¢l mismo dice, “El objeto/ falso que ofrezco a sus
0jos” (vv. 752-753), es provocar que Aldonza caiga en la confusién y reconoz-
ca al final del acto primero “que de don Juan voy sanando,/ y enfermando del
doctor”. El amor entra por los ojos al posarse en las prendas fisicas y la donce-
lla advierte el buen talle de Romdn, mientras la sirvienta se deja llevar por su
bizarria. En el primer libro de su Filosofia oculta, Agrippa discurre sobre el arte

del hechizo en estos términos:

El encantamiento, o hechizo, es una ligadura que pasa del espiritu del hechi-
cero al corazdn del hechizado a través de los ojos. El instrumento del hechizo
es el espiritu, esto es, un vapor puro, limpido, sutil, generado por el calor del
corazén y la sangre mds limpia’.

Estas palabras sobre la capacidad de la fascinacién visual no pasarfan inad-
vertidas para un lector como Ficino, como bien ha apuntado Culianu'.
Los avances de nuestro doctor seductor se realizan bajo la tutela del demo-

nio, quien siempre estd al lado de Romdn, para instruirlo en c6mo actuar, sal-

° Enrique Cornelio Agrippa, Filosofia oculta. Magia natural, Madrid, Alianza, 1992, p. 189.
1 Toan . Culianu, Eros y magia en el Renacimiento, Siruela, Madrid, 1999, p. 61.
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vo al final de la obra cuando aparecen los enviados de la Inquisicién y declara,

como era de esperarse,

Romdn, no os puedo valer.
Aqui dio un fin mi poder,
porque el del cielo es mayor.

(vv. 2664-2666)

El proceder y comportamiento del demonio lo anticipa san Agustin de esta

forma:

En efecto, los demonios son atraidos para morar en ciertos lugares por medio
de las criaturas de Dios, no por alimentos, como los animales, sino como espi-
ritus, por ciertos signos apropiados a su gusto, como diversas clases de piedras,
de maderas, de animales, de encantaciones y ceremonias''.

Asi operaba el establecimiento de un vinculo de este tipo en los primeros
siglos de nuestra era. En la obra de Ruiz de Alarcén parece mucho mds fécil.
Con s6lo manifestar la voluntad expresa parece suficiente para que el demonio
haga su aparicién. Empero lo que dice san Agustin parece una descripcién

precisa de lo que vemos en Quien mal anda en mal acaba:

Y, para dejarse atraer de los hombres, primero los seducen con cautelosa as-
tucia, bien inspirando el virus secreto en sus corazones, bien trabando con
ellos falsas amistades. Y a algunos de ellos los hacen suyos y doctores de otros.
Porque nadie puede saber, si ellos no lo ensefaran, qué apetece cada cual, qué
aborrece, con qué nombre se atrae y con cudl se ve forzado. A esto se reducen,
en pocas palabras, las artes mdgicas y sus artifices'.

En La leyenda durea podemos encontrar otro relato sobre un tema afin, el
del esclavo que aspira al amor de su ama y que para lograrlo establece pacto

escrito con el demonio. Una vez casados, la gente murmura que nunca se le

! San Agustin, op. cit., p. 547.
12 San Agustin, op. ciz., p. 1555.
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ha visto en la iglesia. Su mujer lo interroga al respecto, al darse cuenta que es
imposible seguir fingiendo revela la verdad de los hechos. Aqui interviene san
Basilio, quien lo resguarda en el templo. Por medio de un proceso de rezos
sostenidos, primero por él y luego con la ayuda de la comunidad, logra de ma-
nera gradual arrancar al esclavo de la sujecién diabdlica, e, incluso, consigue
que el papel del contrato vuele y regrese a las manos del esclavo'®. En nuestra
siguiente obra, encontraremos a un santo varén, que a diferencia de Basilio,

sucumbe ante las tentaciones de la carne.

III

Nuestra segunda parada es E/ esclavo del demonio. En el primer acto bien con-
ducido por la mano retéricamente calibrada de Antonio Mira de Amescua, los
trances dramadticos de los personajes quedan elocuentemente bosquejados. Asi
vemos a Marcelo, en la vejez invernal de la vida, consciente de que sus hijas,
“las ramas/ [como €l dice] en que el fruto he de mostrar” (vv. 29-30)', tengan
futuros promisorios: una, Lisarda, siguiendo el camino de un matrimonio ya
pactado, con don Sancho de Portugal; la otra, Leonor, llevando la cruz menos
pesada de la vida conventual. Lisarda, en abierta oposicién a la voluntad pa-
terna, revela sus amorios clandestinos con el que ha truncado la vida del “pri-
mogénito ilustre/ que padres y hermanas lloran” (vv. 270-271): don Diego de
Meneses, a quien Lisarda apela para fugarse. La pronta intervencién de “don
Gil, el santo/ que Coimbra reverencia” (vv. 162-163) y su capacidad persua-
siva, tras dos intentos, lo hacen finalmente disuadirse de tal empresa. Y aqui
comienza la trayectoria descendente del aparentemente virtuoso varén, ya que
su pequena victoria se torna en derrota espiritual al ver el camino al balcén de
Lisarda, con todo y escala puesta, libre por completo. Su soliloquio refleja los
vaivenes de su mente que no logra detener a la imaginacién o al pensamiento.

Sabe y tiene cabal conciencia de que:

13 The Golden Legend, op. cit., t. 1, pp. 109-112.
14 Antonio Mira de Amescua, E esclavo del demonio, ed. de James Agustin Castafieda, C4-

tedra, Madrid, 1984.
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La ejecutada maldad
tres partes ha de tener:
pensar, consentir y obrar.

(vv. 535-537)

Con la mitad del trecho cubierto, el resto no ofrece mayor obstdculo. El
dilema del religioso parece anticiparlo, con un dejo de ironia estructural, don

Diego, cuando después de su primera negativa, comenta al margen:

Dichoso td, que no sabes

de pasiones amorosas;

no conoces disfavores,

desdén y celos ignoras.

Y desdichado también,

pues los regalos no gozas

del amor que en nuestros ojos

tiende su red cautelosa.

(vv. 348-355)

En el segundo acto las expectativas del espectador o el lector se pulverizan,
ya que vemos a una Lisarda convertida en mujer varonil, un tanto fiera, dis-
puesta a vengar su agravio en su antiguo amante, don Diego. Acompaﬁada
va de don Gil y ambos vestidos de “salteadores con arcabuces”. El antes santo
varén se ha tornado en “hidrépico pecador” con “sed de pecados” (vv. 1177-
1178) y éstos entre més extraordinarios sean mds le agradan, incluso cuando
impliquen el que Lisarda casi se convierta en parricida o derrame la sangre de
la hermana. Mas cuando don Gil posa los ojos en Leonor, una nueva pasién lo
arrebata y manifiesta estar dispuesto a dar el alma con tal de gozarla. Ni tardo
ni perezoso el demonio, que responde al nombre de Angelio, acepta. Le ofrece

ensefarle la nigromancia aprendida en la cueva de Toledo, ciencia que promete:

vicios infinitos,
corriendo los apetitos

sin freno de la conciencia!

(vv. 1457-1459)
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Otra expectativa frustrada ya que nunca vemos al aprendiz ejercerla. Lo que
si se ve en escena es a don Gil, marcado como esclavo, leyendo su cédula con
todas sus letras. Podemos imaginar el impacto disuasivo de semejantes parla-
mentos en el publico de la época. Ejemplos como éste, asi como la inusitada
serie de peripecias, las confusiones de identidades en la trama secundaria o los
arrepentimientos repentinos de los personajes hacen que el resto de la obra se
desdibuje y se fuerce el camino a un restablecimiento del orden, que no por
necesario es menos artificial. Otra instancia de ello, es cuando don Gil cree
haber logrado su meta, al obtener la prenda amada, la divina Leonor, y gozar
“los regalos del amor” y “juzgar” de sus “partes el valor” (vv. 2767-2770), y
todo lo que ve es “una muerte, cubierta con un manto” que se hunde bajo tierra.
(Este tipo de recurso escénico va a migrar a la dltima obra que vamos a con-
siderar, E/ mdgico prodigioso de Calderén de la Barca.) Se queja con Angelio
que ha dado “un alma inmortal/ por unos pdlidos huesos” (vv. 2819-2820). El

demonio se jacta de tenerlo bajo su yugo:

Cautivo estds, la escritura
tengo firme, porque al cabo
verds en la sepultura

de qué sefior fuiste esclavo:

(vv. 2846-2849)

Don Gil se arrodilla y pide la intercesién de su dngel de la guarda, quien des-
pués de vencer en batalla al demonio, le devuelve la cédula que ahora lo libera
y lo pone de nuevo en manos de Dios. Con este efecto deus ex machina, don

Gil se despide y se retira a hacer penitencia por sus ofensas y culpas pasadas.

v

El modo en que se insintia el demonio en el drama calderoniano es més sutil
que en los dos casos anteriores. Como buen melancélico, Cipriano evita los
bullicios y, dejando los festejos paganos en honor a Jupiter para sus criados,

prefiere quedarse en “la amena soledad” de un prado con un libro, y “apurar”
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una “verdad escondida” que le ronda la cabeza. Este escenario es el que aprove-
cha el Demonio quien —como apunta la acotacién de modo anacrénico— viene
vestido de galdn, pero por su comportamiento verbal mds bien debiera portar
una capucha teologal. Bien se le podrian aplicar esas palabras provenientes
del Mercader de Venecia: “The devil can cite Scripture for his purpose” (I, iii).
Asi vemos c6mo se jacta de conocer hartas ciencias sin haber estudiado, y si-
guiendo ese universo de discurso, establece una analogfa con la rebelién de los

dngeles que terminaron por ser sefiores del infierno:

Verdad tanta
es ésta que sin estudios
tuve tan grande arrogancia
que a la cdtedra de prima
me opuse, y pensé llevarla,
porque tuve muchos votos;
y, aunque la perdi, me basta
haberlo intentado; que hay

pérdidas con alabanza.

(vv. 146-154)"5

Estas palabras, para un habitante de la antigua Antioquia, debieran pasar
inadvertidas, pero no para un espectador de los corrales madrilenos del siglo
xviL. Su conocimiento es tal, que estd al tanto de las interpretaciones pro-
puestas por los mitégrafos del Renacimiento sobre los dioses de la gentilidad,
con las que se trataba de alegorizar y conciliar a la tradicién pagana con las

ensefnanzas cristianas:

Estas son falsas historias

en que las letras profanas

con los nombres de los dioses
entendieron disfrazada

la moral filosoffa.

(vv. 185-189)

15 Sigo la edicién de Bruce W. Wardropper: Pedro Calderén de la Barca, £/ migico prodigioso,
Cétedra, Madrid, 1985.
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De esta forma es como envuelve a Cipriano o, mejor dicho, lo tienta al

poder adivinar la cita de Plinio que tanto le intriga.

“Dios es una bondad suma,
una esencia, una sustancia,
todo vista y todo manos.”

(vv. 169-171)

De inmediato se traban en una disputa escoldstica salpicada de tecnicismos
operativos. Entre las expresiones a las que recurre el Demonio se encuentran:
“yo tomaré la contraria” (v. 160); “Niego la mayor” (v. 221); “Sobre imposi-
bles y falsas/ proposiciones no hay/ argumento” (vv. 282-284). Y gradualmen-
te, sin darse cuenta del todo, Cipriano se acerca de manera intuitiva a una
definicién del dios de los cristianos. Con lo cual el Demonio se aleja, al sentir
perdido el primer encuentro, dejando para después su segunda intentona con
la cual busca sacar “de un efeto dos venganzas” (v. 316). Mds tarde, lo veremos
incitar al joven melancélico enamorado, aguijoneando su amor por Justina y
su reciente rivalidad con Lelio y Floro. Por tltimo, tratard de demostrar lo que
pueden lograr los poderes de la magia en tales empresas.

Como drama hagiogrifico, la obra de Calderén presenta entre sus fuentes
a La leyenda durea (1270), de Jacobo de la Vordgine, compuesta de cerca de
doscientas vidas de santos que siguen la secuencia del calendario eclesidstico.
Una de ellas es la de la virgen de Antioquia, Justina. Cipriano, un mago consa-
grado al diablo por sus padres desde la infancia, se enamora de ella para lo que
llama al demonio para tratar de conseguirla. Ella se defiende con la senal de
la cruz y, aun cuando, Cipriano recurra a demonios mds poderosos que adop-
ten la forma de alguna joven que intente convencerla, un apuesto galdn que
busque seducirla e, incluso, desate una peste que dura siete afios; Justina logra
sobreponerse a todas estas pruebas. Finalmente, Cipriano cae en la cuenta de
que el dios de los cristianos es mds poderoso que los demonios que intentan
ayudarlo en vano'S. Esta es una de las versiones occidentales de la historia. Hay

también una rama oriental. Dentro de esta tltima se encuentra la Confesion de

16 The Golden Legend, 574t. 11, pp. 192-195.
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Cipriano. En ella Cipriano es un mago renombrado, iniciado desde pequeno
en los misterios paganos mitraicos y helénicos. Ha pasado por los santuarios
de Egipto y Caldea. Conoce los secretos de los astros, las plantas y los cuatro
elementos, las artes adivinatorias y el lenguaje de las aves. Su habilidad ha
llegado a tal punto, que el mismo demonio lo aclama como alguien digno
de equipararse con él. Cipriano aclara que el demonio, en su lucha contra
lo divino, puede agenciarse todo tipo de semejanzas imaginarias, carentes de
sustancialidad sélida, emanadas de los vapores de los sacrificios diabdlicos.
(Este es un rasgo temdtico que capitaliza Calderén en varias ocasiones desde
la tempestad inicial, el deslizamiento de un monte o la confusién sobre quién
baja del balcén de Justina hasta el “yerto caddver mudo” que abraza Cipriano.)
Las personas lo buscan para convertirse en sus discipulos o para valerse de sus
servicios. Con este cardcter asiste a Aglaides —el joven enamorado de Justina—
que busca obtener su amor con la ayuda de sus poderes mdgicos. Todo ello se
ve frustrado cuando Justina se vale del talismdn de la cruz y, de esta manera,
logra neutralizar sus artes diabélicas".

Aqui se puede observar como la cruz se ha convertido en un objeto mégico
para neutralizar el poder de la misma magia diabélica. En la obra de Calderén,
Justina se quita de encima la molesta presencia del Demonio confirmando:
“Mi defensa en Dios consiste” (v. 2331). Por lo que toca al otro protagonista,
podemos ver que el dramaturgo espafiol ha realizado una transposicién de
las fuentes relacionadas con la figura de Cipriano, neutralizando sus raices
miégico-nigromdnticas a la vez que nos propone una apoteosis hagiografica del
martirio. La manera en que vence al Demonio sigue varias facetas. Primero
identifica el engano ilusorio de sus ofrecimientos, al reconocer que “sélo fan-
tasmas hallo/ donde hermosuras busco” (vv. 2614-2615). Después, valiéndose
de las propias ciencias del Demonio, lo conjura a que le revele la verdad y, por
medio de una serie de preguntas, reconstruye los atributos divinos enunciados
en la cita de Plinio, hasta que el Demonio reconoce de quién se trata: “Es el

Dios de los cristianos” (v. 2695). Al reclamar el cumplimiento del pacto, le

7 Lynn Thorndike, A History of Magic and Experimental Science, Nueva York, Columbia
Press, 1958, t. I, pp. 428-432.
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anuncia que ha sido esclavo del demonio, lo cual hace que Cipriano implore
la ayuda de Dios y pueda escapar al fin de su abrazo maléfico.

Ahora regresemos a los planteamientos de san Agustin y preguntémonos
cémo explica la existencia del mal en una creacién que deberia tender a la per-
feccién y la armonia. La respuesta que buscé se movié entre los polos opues-
tos, y aparentemente incompatibles, de asumir la existencia del libre albedrio
a la par que la predestinacién. Esta tensién no parece haberse resuelto en
sus grandes disquisiciones. Como senala Russell: “Agustin siempre afirmé la
verdad de ambas proposiciones: que seres humanos y dngeles son libres, pero
que el poder de Dios no es limitado por ningtn principio, incluso el de la
libertad”'®. Russell también asienta que: “Agustin prolongé la antigua confu-
sién del mal moral con la privacién ontolégica™. Asi, en La Ciudad de Dios

se explica de este modo el que se obre mal:

Nadie busque, pues, la causa eficiente de la mala voluntad. Tal causa no es efi-
ciente, sino deficiente, porque la mala voluntad no es efeccidn, sino defeccién.
Declinar de lo que es en sumo grado a lo que es menos, es comenzar a tener
mala voluntad. Empefarse, por tanto, en buscar las causas de estos defectos,
no siendo eficientes, sino como he dicho deficientes, es igual que pretender

ver las tinieblas u oir el silencio®.

Aqui vemos cémo las paradojas finales de esta cita nos muestran al hombre
que se formé como retdrico y terminé como fildsofo de la religién. De igual
manera, las paronomasias (¢fficiens-deficiens y effectio-defectio) acercan a las
unidades Iéxicas en tanto a su semejanza de sonido y las alejan en cuanto a di-
ferencia de sentido. Estos efectos trépicos y figurativos son lo que enriquecen
el pensamiento agustino. No podriamos esperar que un dramaturgo y poeta
como Calderén, que se vale de recursos semejantes, se atreviera a encarar el
problema fuera de los lineamientos igualmente tradicionales o que sus obras se

desentendieran de la estética postridentina que ponia el arte al servicio de la fe.

'8 Russell, op. cit., p. 263.
Y Ihid., p. 260.
2 San Agustin, op. cit., p. 804.
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Los baiios de Argel de Cervantes:
la comedia imposible

Margarita Pena

Universidad Nacional Auténoma de México

De acuerdo con la cronologfa del teatro de Cervantes elaborada por Florencio
Sevilla Arroyo, Los barios de Argel corresponderia a lo que él llama “Comienzo
triunfal”. Apunta el critico: “...corresponde a los afos 1581-1587, y represen-
ta su primera etapa literaria, pues hasta entonces tan s6lo contaba con algunos
poemas de circunstancias sueltos que si lo acreditan como poeta, no dejaban
augurar un futuro triunfal en este terreno. Por lo que concierne al teatro,
nuestro ex cautivo lo enfoca desde sus recuerdos de juventud, cuando triun-
faba ‘el gran Lope de Rueda’ y no se habian producido mayores innovaciones
que las aportadas por un tal ‘Navarro, natural de Toledo’; esto es, cuando la
actividad dramadtica estaba todavia en mantillas. Y, mds grave todavia, lo abor-
da de espaldas a la revolucién que la apertura de los corrales iba a suponer y
al pairo de las aportaciones que la ‘comedia nueva’ introduciria’’. Y concluye
Sevilla Arroyo: “se otorga [Cervantes] un papel de verdadero lider [...] Segu-
ramente nuestro anciano comediante exagera, y bien que lo comprendemos y
disculpamos...”.

Tanto Cervantes, en su momento, como Sevilla Arroyo, modernamente,

se apegan a la definicién de comedia en un sentido amplio: “cierta especie de

' Miguel de Cervantes, Comedias 1, ed. de Florencio Sevilla Arroyo, Castalia, Madrid, 2001,
pp- 22-23.

2 Loc. cit.
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tébula, en la cual se nos representa como en un espejo, el trato y vida de la
gente ciudadana y popular...”™.

Dejando aparte esta definicidn de Sebastidn de Covarrubias nos parece que
la perspectiva critica debe ampliarse hacia la eficaz funcién dramdtica de una
parte de su teatro y, relacionada con esto, a la trascendencia que tuvo el asunto
de los cinco afnos de cautiverio dentro del quehacer literario cervantino, que
se traduce en obras tempranas como Los barnos de Argel y El trato de Argel.
Funcién que deriva en pivote y motivacién dramdtica; objeto primordial in-
consciente de esta escritura ligada estrechamente a la realidad y a la biogra-
fia. Catarsis liberadora que se repite y perfecciona en el episodio del Cautivo
del Quijote y en El amante liberal, novela ejemplar impresa posteriormente a
la Primera Parte del Quijote, en 1613. Se constituye asi un eje narrativo (el
cautiverio) que recorre la obra cervantina a lo largo de mds de veinte afios, si
tenemos en cuenta que Los basios de Argel pudo escribirse entre 1581 y 1585,
con el trauma de Argel a las espaldas, lo que se hace patente en el ambiente
fisico, la atmoésfera psicoldgica, la trama y los personajes de la obra; en la his-
toria desgarradora de captura, abuso moral de los cautivos y martirio infantil.
El tema, obsesivo, se extiende hasta 1604, con la aparicién de la Primera Parte
del Quijote que incluye los capitulos del Cautivo. Y llegard como se ha dicho,
hasta 1613, si contamos E/ amante liberal. Independientemente del momento
en que Cervantes haya escrito cada una de estas obras (la datacién exacta es
practicamente imposible), resulta evidente que volvié sobre el asunto de ma-
nera recurrente durante aproximadamente treinta y tres anos. Es, sin duda, un
tema cardinal; una sombra que recorre la vida de Cervantes; una rifaga de aire

helado que da vuelta a las pdginas de sus libros.

LA COMEDIA IMPOSIBLE

Puede considerarse que Los basios de Argel incorpora recursos de la nacien-

te “comedia nueva”, dado lo cual, la elaboracién no debid ser excesivamente

% Sebastidn de Covarrubias, Zésoro de la lengua castellana o esparola, 1611-1674, ed. de Martin
Riquer, Alta-Fulla, Barcelona, 1943, p. 341.
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temprana. Fue seguramente rehecha, adicionada en la época en que triunfaba
la comedia lopesca, esos afos en que “la ociosidad” lo lleva a ocuparse nue-
vamente de su teatro (;los que mediaron entre la Primera y la Segunda Parte
del Quijote: 1605-16157; ;0 acaso los inmediatamente posteriores a la cdrcel
de Sevilla: 1598-1599?). Esto queda claro en lo tocante a las tramas amorosas
paralelas, y artificiosas, que se entrecruzan, con el enredo consiguiente; al ro-
manticismo y la idealizacién que implican.

Relato, en términos teatrales, del cautiverio, encontramos en Los baios de
Argel la historia de amor del cautivo espafiol y la mora, similar a la que se re-
creard en el episodio intercalado en el Quijore. Los protagonistas: don Lope y
Zara, duplicados en la pareja de espanoles Costanza-don Fernando. Responde
esto al gusto de Cervantes por acumular personajes de perfil semdntico para-
lelo, como Dorotea y Fernando, Cardenio y Luscinda, en el Quijote. Pero la
obra se complica y enriquece con el tema del martirio de los cristianos en tie-
rra de moros, uno de los grandes tépicos del cautiverio basado en hechos reales
consignados por la historia antigua y moderna. Se da espacio a la cruenta des-
cripcién del martirio por la fe a través de dos personajes del teatro cervantino,
que no aparecen en el episodio novelesco del Cautivo: el nino Francisquito y el
renegado “bueno” Hazén, que forman pareja respectivamente con sus antitesis,
Juanito, quien aceptard la religién musulmana, hermano de Francisco, e Yzuf,
renegado “malo”. Secuestrados los ninos, segiin la trama, junto con su padre
en la costa de Espana y llevados a Argel en calidad de botin por los piratas, su
historia se maneja como trama secundaria respecto a la de encuentros y amores
de los protagonistas. Se narra el triste destino de los cautivos jévenes, esclavos
obligados por los moros a abjurar de la religién cristiana y aceptar la del Islam;
a convertirse en “renegados’; a ser objeto, incluso, de sodomizacidn, siguiendo
los usos de los captores. Esta trama, utilizada de manera incidental para dejar
el lugar principal a las historias de los amores de damas y galanes al estilo de la
“comedia nueva”, traduce, sin embargo, la parte mds intensa de la experiencia
personal del escritor durante el cautiverio argelino, de la que han partido hipé-
tesis relativas incluso a su virtual bisexualidad documentadas en la critica cer-
vantina reciente (Daniel Eisenberg, entre otros), llevadas al terreno de la nove-
la (Alfonso Mateo-Sagasta, Ladrones de tinta), con la libertad que esto supone.
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La comedia, aparte de dar cuenta del que fuera interés primigenio de Cer-
vantes en el terreno de la escritura —el teatro—, testimonia en algunas partes las
influencias que pudo haber absorbido de otros dramaturgos: de la comicidad
al modo del “paso” de Lope de Rueda, y de la comedia de enredo a la manera
de Lope de Vega. Ambas huellas se dejan ver desde la Jornada Primera, en la
que se esbozan los tépicos del secuestro de cristianos por los moros, el encuen-
tro de los amantes, la amenaza sodomitica de los secuestradores y el martirio
por la fe. Repasemos la jornada.

El capitdn Caurali y el renegado Yzuf, con cuatro moros mds, asaltan la
costa espafola y prenden, por principio, a un viejo con sus dos pequenos hijos
—Juanito y Francisquito—; a un sacristin (el gracioso de la obra, personaje de
“paso” y entremés); a la doncella Costanza, a quien en un esfuerzo desesperado
de salvacién seguird al cautiverio su amante, don Fernando. Se distingue el
lenguaje bajo de los piratas (“Caurali [al sacristdn]: Camina, perro a la ma-
rina”; “Moro [a Costanza]: jAguija, perra, que el mar te aguarda™) frente al
lenguaje elevado de los espanoles, de don Fernando, que pronuncia cuando,

impotente, ve que los corsarios se llevan cautiva a Costanza:

Puntas de cristal claro, y no de almenas,
murallas de brufido y rico argento

que guardastes un tiempo mi esperanza,
;dénde hallaré, decidme, a mi Costanza?®

4 Cervantes, Los barios de Argel, ed. cit., pp. 15y 17.

> Ibid., p. 20. El casi cantico de amor de parte de Fernando a Costanza, que pronuncia “;Ah, mi
amada Costanza! / jAh, dulce, honrada esposa’, y su ofrecimiento a los corsarios: “Si me volvéis mi
esposa/ un nuevo mundo ofrezco, / con todo cuanto encierra / todo el cielo y la tierra...” (ibid., p.
22), se reflejard de modo casi literal a finales del siglo xviir ~1796— en un drama novohispano, Lz
lealtad americana, de Fernando Gavila (impresa y representada en México en el cumpleafios de la
reina Marfa Luisa, esposa de Catlos IV, que narra la incursién del pirata Morgan en Portobello en
el siglo xv11, a lo largo de los versos del caballero Amador Roca a su bella esposa Camila, secuestrada
por el corsario inglés. Se trata de una curiosa huella cervantina en una pieza dieciochesca mexicana
que evidencia la lectura de Cervantes —particularmente de La Numancia— por el autor catalin
Gavila. (Véase M. Pefia, “La lealtad americana, de Fernando Gavila...”, Actas del Cologuio de Teatro
Virreinal, Pontificia Universidad Catélica, Lima, 2006, en prensa.)
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La caracterizacién de los personajes estd determinada asimismo por las ac-
titudes: la brutalidad de los moros frente a la caballerosidad de los espanoles,
dando lugar a un contexto moral maniqueo. Esto dltimo se explica como
rasgo derivado de la propia experiencia cervantina; del momento histérico de
lucha encarnizada de Espana y otras potencias de Europa contra el turco en
el Mediterrdneo, amén del inevitable trasfondo social patriético contrarrefor-
mista (el que, por lo demds, habria que examinar con cuidado en el caso de
Cervantes; de ningin modo comparable, por ejemplo, al del teatro de autores
especificamente contrarreformistas como Calderén de la Barca).

Volviendo a la comedia, ya puestos los prisioneros en tierra africana, se
habla de ellos como de “regalos” para el Cadi; de los dineros procedentes de
los rescates de aquellos que parecen “caballeros” (como lo habria parecido Cer-
vantes cuando los captores le encuentran entre sus ropas las cartas de presenta-
cién de Don Juan de Austria y del Duque de Sessa); se introduce a una pareja
de personajes, don Lope y Vivanco, cautivos encadenados, de los cuales Lope
viene a ser el equivalente de Ruy Pérez de Biedma, el cautivo del episodio qui-
jotesco, y por ende, virtualmente figuracion literaria del propio Cervantes.

La soldadesca y los cristianos esclavos, de entrada, se autodefinen igualmen-
te mediante el lenguaje. Términos como “chufetre” (de “chufa”, voz de origen
drabe: el que se burla de otro haciendo muecas con labios y nariz, segtin Cova-
rrubias, o “jfende!”, exclamacidn que se repite equivalente a “jay!”, “;detente!”,
identifican a guardianes y cristianos prisioneros, delimitando las jerarquias
sociales por medio de la lengua. Llueven palos y golpes en escena prodigados
por carceleros moros sobre cristianos enfermos, acalenturados (como lo estu-
viera Cervantes en Lepanto), cercanos a la muerte, ante las protestas inutiles
de otros presos cristianos, tal el espafol Vivanco (“;Oh canalla fementida...”),
en las que resuena la voz indignada del mismisimo hidalgo don Quijote. Tra-
sunto todos ellos del Cervantes de Argel, golpeado y dolorido, son elementos
de un drama que, calificado por su autor genéricamente como “comedia’,
linda en lo estricto con lo cémico mediante la banalizacion de la crueldad: el
tono oscila entre la denuncia y la mueca, el escarnio y la risa.

Al intentar ajustarse a los cdnones de la comedia en boga con la intencién

de ser aceptado como dramaturgo al regreso del cautiverio, Cervantes escri-
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be una comedia imposible porque en el fondo es un drama; elabora, més bien,
una tragicomedia de enredo con aproximaciones al entremés y ecos de los
antiguos “pasos”, sustentada en vivencias y recuerdos amargos. ;Se quiere algo
mis heterogéneo? Creo que debemos ver, por lo demds, en la comicidad aldea-
na de los versos del sacristdn, en los vocablos insultantes de los guardianes y la
sal gruesa que salpica algunos parlamentos, una concesién a la audiencia de los
corrales madrilefos en los que Cervantes quiso representar su teatro. A un pu-
blico variopinto y temible, de nobles liados con cdmicas, mosqueteros, damas
del partido y escritores enemigos, como Lope de Vega o Lupercio Leonardo de

Argensola; publico que, por lo demis, no llegaria a gustarlo y admirarlo.

EL ASUNTO DE LOS RENEGADOS Y LOS REDIMIDOS: YUSUF Y HAZEN

Personajes secundarios antitéticos, ilustran respectivamente, en la trama de
Los baros de Argel, 1a traicién al credo cristiano y dicha traicién redimida tar-
diamente por medio del martirio, configurando el drama del cautiverio.

Antes de abocarnos al examen de estos “renegados” de la comedia, recorde-
mos lo dicho por Gustavo Illades respecto a que “el renegado formé parte de
la estirpe marginal de la sociedad espafola y ocupé en la literatura, gracias en
buena medida a Cervantes, un lugar significativo™.

En efecto, la creatividad cervantina nos legd personajes originales —los re-
negados que pueblan su versién del cautiverio dispersa a lo largo de la obra
completa, asi como los piratas elevados a gobernantes mercenarios (Hazdn
Bajd, Hazdn Veneciano, Caurali, Uchali)—, tipos que él pudo conocer en razén
de su circunstancia vital. Vienen a ser tnicos entre la turba de marginales que
frecuentan la literatura cervantina, tales los galeotes (Ginés de Pasamonte), los
bandoleros (Roque Guinart) y los jaques o jayanes (Monipodio, Escarramdn,
en el entremés del Rufrdn viudo llamado Trampagos)’.

¢ Gustavo llades, E/ discurso critico de Cervantes en ‘el Cautivo’, Universidad Nacional Auté-
noma de México, México, 1990, p. 13.

7 Vale la pena reproducir aqui la justa descripcién del arquetipo, establecida por Illades: “El per-
sonaje del renegado [...] encierra un doble interés; por una parte juega un papel decisivo en el relato
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En la comedia, el escritor plantea dos tipos: Yzuf, el renegado vil y contu-
maz, que persevera en la fe adquirida y en el servicio a sus amos y cémplices
apresando jovenes, aprovisionando al Bajd de muchachos (sus propios sobri-
nos, ninos atn) y ejecutando 6rdenes. Y Hazén, el renegado que experimenta
una segunda conversién (vuelta a la fe cristiana tras haber renegado de ella),
con el aditamento de la culpa, la expiacién y el martirio. Serd Hazén el aliado
de los personajes Lope y Vivanco en sus expectativas de evasién, equivalen-
te del renegado “bueno” que Cervantes introduce en el episodio del Cautivo.
Declaracién explicita de sus propésitos de amigo y su buena fe son los versos
en que pronuncia: “Con vuestras dos firmas solas / pisaré alegre y contento /
las riberas espafiolas / llevaré propicio el viento, / manso el mar, blandas sus
olas. // A Espana quiero tornar, / y a quien debo confesar / mi mozo y antiguo
yerro; / no como Yzuf, aquel perro / que fue a vender su lugar”™.

Péginas mds adelante, conocemos a Yzuf. Nos enfrentamos a la céfila de
villanos: Hazdn Bajd, rey de Argel; el Cadi, Carahoja, el guardidn Baji y otros
moros, en el momento del desembarco tras el asalto a las costas espanolas. En-
tre los elogios que se prodigan unos a otros estd la presentacién del Guardidn:
“Yzuf se llama, / a quien pregona la fama / por buen moro y buen soldado™.

El contrapunto moral entre ambos renegados se evidencia en las expresio-
nes de amistad plenas de retdrica de Yzuf hacia el Cadi y el Baj4, y en sus pa-
labras y actos. Es, como ellos, un pirata, un mercenario: “Mi pueblo se saque
/'y, aunque poca, en él se hallé / ganancia y algtn cautivo™.

Como si Cervantes tuviera prisa por denunciarla, se introduce inmediata-
mente, en forma un tanto abrupta, la nocién de sodomia, que hace de Yzuf,

amén de renegado, complice en los parlamentos que siguen:

al problematizar la funcién que debia correspondetle, marginado, despreciado como era, apdstata
a fin de cuentas; por otra, el renegado como figura histdrica es la imagen invertida del converso y
expresa la otra cara del espafiol, la parte maldita, ya que en ¢él sefiorea la tentacién de darse al ene-
migo, de traicionar a los suyos invirtiendo el signo de las mds apreciadas costumbres. Aqui no es ya
Dios sino Al el destinatario del culto...”, p. 14.

8 Cervantes, Los barios de Argel, ed. cit., p. 45.

? Loc. cit.

© Ibid., p. 46.
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BajA: Haz venir algunos dellos [cautivos] / en mi presencia, y advierte / que
sean de los mds bellos.

CauraLi: Yo mesmo, por complacerte / quiero ir, sefior, a traellos. [...] / BAjA:
;Cudntos serdn? / Yzur: Ciento veinte. / BajA: ;Hay entre ellos buena gente/
para el remo? ;Hay oficiales? / Yzur: Yo creo que vienen tales, / Que el mds
ruin te contente. // Capf: ;Hay muchachos? // Yzur: Dos no mds; / pero de
belleza estrafia, / como presto lo verds. // Capi: Hermosos los cria Espafa //
[YzuF]: Pues déstos te admirards. /Y son, a lo que imagino, / uno y otro mi
sobrino. // [...] // Hazén: ;Qué tal hiciste, traidor, / alma fiera de Ezino?'!

Estd claro el papel de ambos renegados. La villania de Yzuf ha llegado al
punto de raptar a sus propios sobrinos, nifios apenas, y traerlos junto con el

padre viejo para ofrendarlos a Al4... y al Bajd:

CauraLi: De aquestos dos nifios creo / Que este honrado viejo es padre. //
Yzur: El mio en su rostro veo. [...] // Capi: Este no es feo. // Baj: Son muy
chiquitos. // CauraLi: Con todo, / con el tiempo me acomodo, / sin que
lo estorbe su Roma, / dar dos pajes a Mahoma / que le sirvan a su modo. //
Papre: jCuitado! ;qué es lo que escucho? // Capf: Llegad éste acd. // PADRE:
Sefior, / no nos aparte; / ya lucho / con los brazos del temor, / y vencerdnme,
que es mucho'.

Hay que poner de relieve la modernidad de Cervantes al atreverse a tratar
un tema espinoso en época de inquisidores, en pleno Siglo de Oro, cuando
el pecado nefando era castigado con el brasero o la hoguera. El asunto de la
pederastia suena contempordneo. Si la cruda expresién de la sexualidad hete-
rosexual en el dmbito de la novela sorprende en una obra del tipo de La lozana
andaluza, de Francisco Delicado, la denuncia abierta de la pederastia como
una forma de avasallamiento, en el caso de estos nifios cristianos, relacionada
con el sometimiento a la fe musulmana, resulta inusitada y valiente. Inde-
pendientemente de cualquier consideracién moralizante, no podemos dejar
de pensar en Cervantes como el testigo, en sus cinco afios de cautiverio, de

escenas semejantes.

" Jbid., p. 47.
12 Ibid., pp. 48-49.
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Tras un largo parlamento en el que Hazén reprocha a Yzuf su traicién a
Espafia (“...;contra tu patria levantas / la espada? ;Contra las plantas / que con
tu sangre crecieron / tus hoces agudas fueron? / Yzur: ;Por Dios, Hazén, que
me espantas! / HazéN: ;No te espanta haber vendido / a tu tio y a tus sobrinos
y a tu patria, descreido...?"?”), Hazén, invadido por ira incontenible, apufala
a Yzuf, y en un remate con palabras y gestos truculentos, éste cae: “jAy, que
me ha muerto! Mahoma, desde luego la venganza, / como es tu costumbre,
toma!”, mientras el otro lanza una condena con matiz burlesco: “Tu llevas
buena esperanza / a los lagos de Sodoma!'*”

Por extensién, entendemos aqui también la laguna Estigia, el Aqueronte,
como punto de comparacién sobrentendido. La catarsis y su desenlace (el
homicidio) sirven para descubrir el punto de vista del autor sobre los vicios
de Yzuf, personaje emblemdtico del mundo musulmdn y de la casta de los
traficantes. El desenlace de este drama entre personajes primordiales para la
intencién de denuncia de Cervantes consistird en la confesién del homicidio
y el arrepentimiento de Hazén por haber traicionado su fe, al par que la acep-
tacién estoica del castigo de la muerte por empalamiento a que es condenado
por el Cadi. Estamos lejos de la comedia en sentido estricto. Como se ha di-
cho, se trata en realidad de una tragicomedia, mezcla del drama de los cautivos
y del elemento cémico introducido por un esbozo de “paso” al modo de Lope
de Rueda en el que participan el sacristdn Tristdn (arquetipo, por otra parte,
en los entremeses de Cervantes), el Cadi, el Bajd y Hazén, espafol renegado
“bueno” (que como vimos, acabard inmoldndose en el empalamiento por su
fe cristiana).

Francisquito y su desdichado padre, un tanto abandonados por el autor a
lo largo del desarrollo de una trama tipica de la comedia nueva, reivindican el
tema del martirio y la traslacién al papel de asuntos vividos por Cervantes; a la
obra que, como hemos dicho, es comedia s6lo en cuanto a género, en sentido

amplio; en sentido estricto, por lo que al meollo de la narracién de sucesos de

B Ibid., pp. 55-56.
Y Ibid., p. 56
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cautivos se refiere, una “comedia a noticia”. Y en gran medida, una “comedia
imposible”®.

La intriga amorosa de Lope y Zara, Fernando y Costanza, a las que se su-
mardn —en una ténica de sensualidad contrastante con los parlamentos sobre
el martirio de los cautivos— la de Halima, mujer de Caurali, y don Fernando,
que, al declararse esposo de Costanza, da lugar al tipico enredo de la comedia
al uso. Esto nos permite confirmar nuestra hipdtesis de que la obra debié de
ser retocada en época anterior a su publicacién. Cervantes la entregarfa, un
poco antes de 1615, al editor Juan de Villarroel, quien la darfa para impri-
mirla a la Viuda de Alonso Martin, propietaria de imprenta, en la madrilefia
Plazuela del Angel. Nos confirma igualmente en la idea de que Cervantes no
fue del todo ajeno a la “comedia nueva’, a la que quiso integrarse por medio de
la imprenta, en los afos de la recopilacién y aparicién de sus Ocho comedias y
Ocho entremeses'®. Escribié una tragicomedia. Comedia, puesto que en lo con-

cerniente a amores, parafraseando a Covarrubias, se remata en “paz, amistad y

' En esta Primera jornada de Los barios de Argel se hace hincapié en el aspecto de la crueldad de
los turcos y el valor de los prisioneros espafioles, y de los contrastes entre los personajes secundarios,
a lo largo del didlogo entre un guardidn, un cristiano anénimo con las orejas cortadas que lleva un
pafio ensangrentado, y Carahoja, especie de turco o renegado: “GUARDIAN: tres veces por tierra ha
huido / este perro, y treinta doblas / di a aquellos que le han traido. // Cristiano: Si las prisiones
no doblas / haz cuenta que me has perdido, / que aunque me desmoches todo [...] / tanto el ser libre
deseo, / que a la fuga me acomodo [...] / que no importa el ramo cortes / si no arrancas las raices. /
Si no me cortas los pies, / al huirme no hay reparo. // GuarpiAN: Carahoja, éste no es espafiol? //
CaraHOJA: ;Pues no estd claro? / en su brio no lo ves?” (pp. 38-39). Cervantes, que intentara cuatro
huidas, no resiste la tentacién de desdoblarse en un personaje incidental al tiempo que ensaya el re-
curso del elogio del espaiol como forma de caracterizar, en sentido amplio, la identidad hispana.

' En la Jornada Segunda se introduce un recurso tipico del teatro de los Siglos de Oro: la mujer
vestida de hombre. Dofia Catalina es Ambrosio en un juego de trasvestismo a la moda en Tir-
so de Molina y Calderén. Por lo demds, el asunto de la pluralidad de religiones, visto no en térmi-
nos de mera convivencia, sino de feroz competencia, volverd a escena en la Segunda jornada con el
contrapunto cémico entre el sacristdn y el judio, y la aparicién escénica de Francisquito, uno de los
nifos secuestrados, atado a una columna en imitacién de la muerte de Cristo, moviendo a piedad
al espectador: “FrancisQurto: jYa la muerte helada y fria / a dejaros me provoca / con su mortal
agonfa! [...] // jAdids, que espiro! // PADRE: Dios, a quien tu intento aspira / nos junte donde yo
aspiro! [...] / {Véte en paz, alma hermosa, / y al que te hizo dichosa, / pues ya le ves, pidele / que nos
sustente en su fe / pura, santa, alegre honrosa!” (Cervantes, ibid., p. 155).
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contento’; en tanto que, como tragedia, “tiene fin en algtin gran desastre”"’: el
desastrado caso, dentro de la obra, de los mdrtires de Argel.

Con base en lo dicho, pienso que la obra puede ser considerada un produc-
to hibrido. Perfectamente coherente, por lo demds, con la necesidad autorre-
presentacional y autojustificatoria de su autor (apuntalaba el “Informe” sobre
ortodoxia cristiana y buenas costumbres elaborado por Cervantes en 1580) en

los afnos subsecuentes a la liberacién del cautiverio argelino.

'7 Covarrubias, op. cit., p. 341.






El amor como eje estructurante
de la trayectoria dramatica de Alimuzel
de El gallardo espariol de Cervantes

Luis Alfonso Romero Gimez

Universidad Nacional Auténoma de México-FES Acatlin

La comedia de £/ gallardo esparnol de Miguel de Cervantes fue escrita alrededor
de 1581 cuando el autor

se encuentra en Madrid con una familia arruinada e intenta en seguida valerse
de las “cartas de recomendacién” de marras para conseguir algiin nombra-
miento oficial, pero no logra sino una oscura misién en Ordn, llevada a cabo
a mediados de 1581, donde se traslada a Lisboa para dar cuenta a Felipe II
del resultado'.

Dentro de la variedad del teatro del alcalaino, dicha comedia es catalogada
por los cervantistas Rodolfo Schevill y Adolfo Bonilla? como de tema morisco
porque en ella se cuenta la defensa que hacen los cristianos en Ordn de los

ataques moros’.

! Florencio Sevilla Arroyo, “Introduccién” a Miguel de Cervantes, Comedias I, ed. de Flo-
rencio Sevilla Arroyo, Castalia, Madrid, 2001, p. 13.

2 Obras completas de Miguel de Cervantes Saavedra, ed. de Rodolfo Schevill y Adolfo Bonilla,
1923, ¢. L.

> Marfa Antonia Garcés, en su libro Cervantes en Argel: historia de un cautivo (Gredos, Ma-
drid, 2005), sefiala sobre el alcalaino que “los cinco afios pasados en los bafios (prisiones) de
Argel (1575-1580) dejaron huella imborrable en su obra”, p. 27; existen infinidad de ejemplos
sobre imdgenes del cautiverio: galeotes, mujeres prisioneras, traductoras, o en el caso de £/

gallardo espariol, 1a presencia de los moros Alimuzel y Arlaxa.
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El gallardo espanol expone como el moro Alimuzel reta a don Fernando el
cristiano, para podérselo llevar a Arlaxa, su amada, quien se ha enamorado
del segundo mediante oidas.

Si bien la critica ha hecho valiosas aportaciones sobre £/ gallardo espariol,
consideramos que éstas han dejado en segundo término la profundizacién en
los estudios sobre personajes como Alimuzel y su relacién con el amor.

Sobre esta comedia cervantina encontramos tres principales lineas de in-
vestigacion: la primera considera que la obra del autor es producto de la co-
munién con las ideas de la Iglesia Catdlica; en este tenor Joaquin Casalduero,
en su texto Sentido y forma del teatro de Cervantes, senala que en El gallardo
espanol no puede existir amor entre moros, dado que Arlaxa, la mora, siente
“un mal amor por don Fernando”.

En la segunda corriente, Stanislav Zimic advierte en su libro E/ teatro de
Cervantes que El gallardo esparol®, es una adaptacion de la materia caballeres-
ca, que el alcalaino actualiza con base en sus circunstancias contempordneas,
asimismo realiza una analogfa entre los personajes cervantinos con algunos de

los mds notorios del ciclo carolingio y finalmente agrega:

Es muy importante observar que la nacionalidad y la afiliacién religiosa en
sf no determinan el espiritu caballeresco o la villanfa de los personajes de E/
gallardo esparol: Alimuzel es moro, pero galante; Buitrago es “cristiano”, pero
grosero y codicioso. Todo esto refleja la comprensiva visién cervantina sobre la
condicién humana que en cualquier latitud terrestre suele manifestarse, esen-

cialmente, con las mismas inclinaciones y responder a los mismos estimulos.®

Consideramos importante tal observacién, porque se reconoce la compren-
sién cervantina por el ser humano, ya que no sélo se le ve como un autor de
manera aislada, sino que se le esboza como hijo de las ideas del humanismo,
afirmacién que sostiene claramente la tercera linea de investigacién encabe-

zada por Américo Castro en El pensamiento de Cervantes’: “No es necesario

# Gredos, Madrid, 1974.

> Stanislav Zimic, E/ teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 95.
¢ Ibid., p. 97.

7 Prél. de Julio Rodriguez Puértolas, Trotta, Madrid, 2002.
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aducir més ejemplos para que se perciba con claridad este esencial aspecto
de la técnica cervantina, el vivir literario consiste en expresar mds el trasfondo
que la apariencia del vivir™.

Nosotros concordamos con esta tltima, en virtud de que advierte las cir-
cunstancias y complejidades de la creacién cervantina; observa al personaje no
como un individuo que se debe a su colectivo, sino como un ser humano com-
plejo que vive en un contexto determinado, tal como lo sefiala Mc.Kendrick
en su libro £/ teatro de Cervantes al apuntar que el mérito de las comedias del
alcalaino consiste en “inspirarse en la verdad de la vida y llevar a escena perso-
najes humanos que sintiesen o hablasen como los de carne y hueso [...]™.

El objetivo de esta ponencia es demostrar que Alimuzel, el moro de £/
gallardo espanol, ama neoplaténicamente a Arlaxa a través de sus acciones de-
corosas. Lo anterior lo sustentamos en que lo més evidente serfa pensar que en
una Espana bajo el gobierno de Felipe II, el tinico que hubiese podido amar
dentro de una obra literaria (entendiendo ésta como un reflejo de un contexto
histérico, politico y social), hubiera sido un cristiano a modo de ejemplo de
un ser humano virtuoso; sin embargo, encontramos ejemplos como el del
Abencerraje en el que el personaje principal que ama es un moro y que eviden-
cia que Cervantes, bajo la influencia de las ideas humanistas producto de su
formacién con Juan Lépez de Hoyos, entiende que el ser humano es valioso
por si mismo, mds alld de las creencias religiosas que pueda tener, aspecto
senalado por Jests Gonzilez Maestro en su libro La escena imaginaria. . .: “El
Cervantes dramaturgo se caracteriza por su original empeno en nadar contra
la corriente, enfrentarse con ideas y prejuicios generalmente admitidos [...]
o bucear en la psicologia humana mds alld de los topicos rutinarios™. Para
evidenciar nuestra premisa, definimos el término “accién”, “amor neoplatdni-
co” y “decoro”, enlistamos y clasificamos las acciones de Alimuzel, senalamos

cémo se evidencia el amor y la congruencia entre éste y el decoro.

8 Ibid., p. 89.

? Mc.Kendrick, El teatro en Esparia (1490-1700), José de Olaneta, Palma de Mallorca,
1994, p. 51.

1 Jesus Gonzédlez Maestro, La escena imaginaria: poética del teatro de Miguel de Cervantes
Saavedra, Iberoamericana, Madrid, 2000, p. 21.
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El Diccionario de la lengua espaniola define el término “accién” como la “su-
cesién de acontecimientos o peripecias que constituyen una obra”, mientras

que para Edgar Ceballos en su libro Principios de construccion dramitica:

Puede ser fisica o psicoldgica, pero debe despertar una respuesta emocional. Lo
que nos mueve en cualquier accién, es el cambio de equilibrio entre el individuo
y su medio, por lo que no podemos hablar de cualquier accién como exclusi-
vamente mental o exclusivamente fisica; el cambio afecta la mente del indivi-
duo tanto como la realidad a la cual pertenece; la fuerza de voluntad motiva a

las personas a buscar un objetivo, de modo que pueda manifestarse la accién'!.

Al tratar de definir el amor neoplaténico, comparamos lo que senalan Mar-
silio Ficino, Leén Hebreo y Erich Fromm; los tres autores coinciden en que el
amor es un acto de voluntad que implica el deseo de estar con el objeto amado,
Ficino agrega que, ademds de todo lo anterior, el amor es un acto en el que se

goza de la belleza del objeto amado y no se espera una recompensa posterior:

Definiciones de amor por Ficino, Hebreo y Fromm

Marsilio Ficino

Ledn Hebreo

Erich Fromm"

Y siendo el amor deseo de
gozar la belleza y cono-
ciéndose ésta inicamente
por los ojos, el amador del
cuerpo, estd s6lo con ver;
de manera que la concu-

piscencia del tacto no for-

ma parte del Amor®.

Podemos definir con ver-
dad el amor como deseo
de gozar con unién de la
cosa conocida como bue-
na, aunque el deseo presu-

ponga carencia de la cosa
deseada'.

El amor debe ser esencial-
mente un acto de volun-
tad, de decisién de dedicar
toda nuestra vida a la de la
otra persona'.

" Edgar Ceballos, Principios de construccién dramdtica, Gaceta, México, 1995, p. 115.

12 Psicoanalista del siglo xx que sistematiza y readapta la teorfa amorosa de Ficino y Hebreo

con base en las circunstancias contempordneas.

'3 Marsilio Ficino, Sobre el amor: comentarios al banquete de Platon, trad. de Mariapfa Lam-

berti y José Luis Bernal, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1994, p. 48.

1 Leén Hebreo, Didlogos de amor, tr. de David Romano, introd. y notas de David Soria
Olmedo, Alianza-Tecnos, Madrid, 2002, p. 72.
5 Erich Fromm, El arte de amar, Paidés, México, 2000, p. 60.
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Durante el proceso amoroso, los amantes deben tener un decoro. Lope de
Vega en El arte nuevo de hacer comedias de 1609 es quien habla de manera

formal en una obra literaria sobre el concepto de decoro:

Si hablare el rey, imite cuanto pueda
la gravedad real; si el viejo hablare,
procure una modestia sentenciosa;
describa los amantes con afectos
que muevan con extremo a quien escucha;
los soliloquios pinte de manera

que se transforme todo el recitarte,
y, con mudarse a si, mude al oyente;
preguntese y respéndase a si mismo,
y; si formare quejas, siempre guarde
el debido decoro a las mujeres.

(vv. 269-279)1¢

Partimos del hecho de que Alimuzel ama neoplaténicamente a su amada y
lo demuestra través de sus acciones, entendidas éstas como la serie de sucesos
que realiza por amor a Arlaxa.

Las dividimos en dos tipos: fisicas y mentales'’; en las primeras entende-
mos aquellas en las que el moro interactia con su amada, mientras que en las

segundas no lo puede hacer:

' Lope de Vega, El arte nuevo de hacer comedias. Segin el Diccionario de la lengua espariola
(Espasa-Calpe, Madrid, 212 ed., 2001) se trata de: “conformidad entre el comportamiento de
los personajes y sus respectivas condiciones sociales”. S. de Covarrubias en el Zésoro de la lengua
castellana (ed. de Felipe C. R. Maldonado, Castalia, Madrid, 1995) lo define como “respeto y
mesura que se debe tener delante de los mayores y personas graves”.

'7 Como ya bien senalaba Edgar Ceballos (0p. cit.), no podemos hablar de acciones aisladas
exclusivamente fisicas o mentales, ambas despiertan una respuesta emocional en el individuo y

provocan un cambio en éL.
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Acciones de alimuzel por amor a Arlaxa

Acciones fisicas (cuatro ocasiones)

Acciones mentales (dos ocasiones)

1. Promete llevarle a Fernando

(I, vv. 13-16)

1. Alimuzel se entristece por no tener a
Arlaxa
I, vv. 322-326)

2. Se traslada al cerco de Orén, reta y
espera al cristiano (I, vv. 147-226)

2. Extasis de Alimuzel por Arlaxa
(1, vv. 400-411)

3. Defiende a Arlaxa y pelea con Fer-
nando
(II, vv. 1616-1620) y (III, vv. 2772-
2773)

Tomando como base los términos que trabaja Edgar Ceballos, un personaje

como Alimuzel que demuestra su amor por Arlaxa a través de sus acciones

resultaria un personaje catalizador'®, porque precipita la historia siempre hacia

delante, ya que lo hace no con didlogos, sino mediante acciones. Observamos

que, en este caso, el moro de E/ gallardo espariol ama y defiende a Arlaxa si es

preciso a costa de lo que sea:

ALIMUZEL.

No son los suefios verdad;

no tengas miedo, mi amor;

y si lo son, juzga y piensa

que a tu lado hallards

quien no consienta tu ofensa.
(I, v. 1616-1620)

Si bien sus acciones convierten a Alimuzel en un catalizador, cabe sefalar

también la importancia que guardan aquellas que evidencian una “emocién”.

De acuerdo con la definicién del Diccionario de la lengua espaniola, ésta es una

“alteracion del dnimo intensa o pasajera, agradable o penosa que va acompana-

'8 Edgar Ceballos, op. cit., p. 198.
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da de cierta conmocién somdtica”’; lo anterior se demuestra con las acciones en

las que Alimuzel no tiene a Arlaxa, pero la puede amar sin estar ella presente:

Acciones mentales de Alimuzel Ysu relac'ién con Leén Hebreo,
didlogos de amor
Alimugzel:
Aqui a solas daré al llanto
las riendas, o al pensar santo

en las memorias de Arlaxa,

en tanto que al campo baja El amante, cuando estd en éxtasis, pen-
aquél que se estima en tanto. sando en lo que ama, ni recuerda ni se
(I, v. 322-326). preocupa de si mismo, ni ejecuta nin-

guna accion natural, sensitiva, motiva
Alimuzel: o racional que le beneficie; al contrario,
En el suenio va adquiriendo en todo estd ajeno a si mismo, es propio
fuerzas la amorosa llama, de aquello que ama y contempla, con lo
porque en ¢él se representan cual se identifica por completo’.

visiones que me atormentan,
obligaciones que guarde
miedos que me hacen cobarde
y celos que mds me alientan.
Miréndote estoy, y veo

cudn propio es de la mujer
tener estrafio deseo

cosas hay en ti que ver

no que admirar.

(I, v. 400-411)

Las acciones mentales de Alimuzel demuestran que el amante no sélo ejerce
su amor a través de los actos fisicos, sino mediante otro tipo de acciones que
despiertan en quien las ejerce emociones de dolor y tristeza por no tener al ser
amado cerca, pero que a la vez lo reconfortan por utilizar mecanismos como la
memoria para poder amar, situacién que comenta, en el ejemplo citado, Leén

Hebreo en Didlogos de amor.

1 Leén Hebreo, op. cit., p. 173.
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Finalmente lo que realiza el moro de E/ gallardo espariol a través de estas
ultimas es contemplar a Arlaxa en un acto de libertad en el que quien ama se
eleva a lugares de apariencias amables.

A partir de sus acciones fisicas y mentales, Alimuzel resulta un amante ideal
segtin el neoplatonismo®: teoria filoséfica que permed la obra del alcalaino,

influencia comentada ya por Américo Castro en E/ pensamiento de Cervantes:

El problema de la discordancia y de la armonia analizado hasta ahora depende
estrictamente de la idea que posee Cervantes acerca de la naturaleza y lo natu-
ral. Tal idea es necesario soporte dentro de su sistema de considerar el mundo
y la vida; deriva inmediatamente del pensamiento neoplaténico y ha produ-
cido en el autor consecuencias no menos fecundas e importantes de las que
produjo en Montaigne en orden, claro estd, mds abstractamente filos6fico?'.

Para los antiguos neoplaténicos el hombre es un microcosmos que se en-
cuentra en estrecha relacién con el todo, también llamado primera materia:
el vinculo que existe entre dos personas que se aman se asemeja a la unién
amorosa entre el Cielo y la Tierra, porque ambos se asocian para fundirse
amorosamente tanto en el 4mbito humano como en el dmbito cédsmico.

De acuerdo con la definicién de decoro, para el neoplatonismo el cardcter
masculino estd asociado con el sol y con lo activo, mientras que su opuesto,

con la luna y con lo pasivo®. Observamos que Alimuzel encarna al amante

% Retomando la idea de que Cervantes es comprensivo mediante la visién de Alimuzel,
esto se demuestra cuando el moro sefiala que Fernando no es su enemigo (I, v. 1035-1039),
sino su contrario; con lo cual observamos que en E/ gallardo espariol el amor es un acto que se
demuestra mediante los actos a los que s6lo estdn destinados aquellos que tienen el decoro para
sustentatlo.

2 Américo Castro, op. cit., p. 151.

22 Véase Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, 6a. ed., vers. castellana de Manuel Silvar
y Antonio Rodriguez, Herder, Barcelona, 1999: “La luna es siempre yin con respecto al sol, que
es yang, pues éste irradia directamente su luz, mientras que la luna refleja la del sol; el uno es
pues principio activo, y la otra, principio pasivo. Esto tiene una aplicacién simbédlica muy am-
plia: en cuanto la luz es conocimiento, el sol representa el conocimiento intuitivo, inmediato;
y la luna, el conocimiento por reflejo, especulativo. En consecuencia sol y luna corresponden
respectivamente al espiritu y al alma, asi como a sus sedes: el corazén y el cerebro”.
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ideal neoplaténico, porque representa el microcosmos que todo aquel que
ama espera encontrar en el objeto amado, ya que encontramos en sus acciones
tanto el decoro activo y fisico, asi como también el pasivo y mental.

Por todo lo dicho, Alimuzel resulta un personaje interesante para ser estu-
diado con mayor profundidad, porque encarna el ideal de un amante, ya que
en todo momento resulta un personaje que se encuentra en equilibrio, dado
que no busca ningtin otro objetivo mds que poder ejercer su amor no tanto al
tener consigo a su amada, sino al lograr la felicidad de ésta mediante las accio-
nes que él pueda desempefiar para conseguir dicho objetivo.

Podemos concluir que Alimuzel es un personaje que lleva hacia adelante la
historia de E/ gallardo espariol a través de sus acciones. Es un interlocutor que
encarna al amante ideal neoplaténico mediante los actos en los que demuestra
su decoro tanto activo como pasivo con el tnico afin de lograr el bienestar

de su amada Arlaxa.






Trazos escénicos en dos episodios
del Quijote. Las poéticas de la imitacion
y el desnudamiento’

Maria Stoopen Galdn

Universidad Nacional Auténoma de México

Una de las diferencias entre la representacion teatral y el género narrativo con-
siste en que lo visual escénico —me refiero a espacios, objetos, vestuario— en la
narracién es de naturaleza descriptiva, en tanto que la composicién espacial
del escenario y los objetos en ¢l dispuestos son, en principio, indicados por
medio de una descripcién en las didascalias del texto dramdtico y en la puesta
en escena no aparecerian mencionadas, sino a la vista del publico: de la pala-
bra a la cosa y viceversa®. Otra diferencia entre uno y otro género es que en

la narrativa la mirada del narrador puede desplazarse mds alld de un espacio

! Hay multiples estudios dedicados al tema de la teatralidad en el Quijote. Véase, por ejem-
plo, Gabriel Baltodano Romdn, “Sobre el tinglado de la novela (aspectos teatrales del Quijote)”,
Revista Comunicacién, 14:1 (enero-julio 2005), pp. 6-18. Asimismo, se ha destacado la teatra-
lizacién de varios episodios del Quijote. Valgan como ejemplos: Verdnica Azcue Castillén, “La
disputa del baciyelmo y ‘El retablo de las maravillas’: sobre el cardcter dramdtico de los capitulos
44 y 45 de la primera parte de Don Quijote”, Cervantes, 22:1 (2002), pp. 71-81. Bruce R.
Burningham, “Jongleuresque Dialogue, Radical Theatricality, and Maese Pedro’s Puppet Show,
Bulletin of the Cervantes Society of America, XXIII:1 (Spring 2003). http://www.cervantevirtual.
com/servlet/SirveObras/0148229612395992980035/p00000 (17/04/2007).

2 Para un trabajo analitico e histdrico sobre las didascalias véase Guillermo Schmidhuber de
la Mora, “Apologia de las didascalias como elemento sine qua non del texto dramatico”, Sincro-
nia Invierno 2001, http://sincronia.cucsh.udg.mx/schmid2.htm. Asimismo puede consultarse
Santiago Sdnchez Santarelli, “Sobre la narracién en la escritura teatral” [en linea]. La mdquina
del tiempo. Actualizacién correspondiente al periodo 1 a 10 de enero de 2007, hetp://www.
lamaquinadeltiempo.com/algode/teatro01.htm (17-VIII-2007).
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determinado en un momento dado. Este desplazamiento no sélo es espacio-
temporal, sino al interior de los personajes. La voz narrativa puede informar
al lector lo que el ojo del publico estd impedido de percibir en la escena. Con
respecto a la diversa naturaleza de los géneros en cuestién, Oscar Cornago

advierte:

Serfa un grave error —no por comin menos grave— tratar de entender, analizar
0 juzgar un acontecimiento escénico/fisico a través de un fenémeno literario
como es la lectura de un texto, o viceversa, confundir una obra escénica o
cinematografica con el texto que se empled en ella: son acontecimientos esté-
ticos de orden radicalmente diversos, no sélo por la ausencia de cuerpos fisicos
y objetos materiales en el hecho literario [...], sino por otras cuestiones que
suelen pasar desapercibidas, como el hecho de que la palabra leida, ontoldgica
y estéticamente, no es la misma que la palabra dicha: constituyen dos palabras
distintas, aunque el significado denotativo sea el mismo?.

En consecuencia, el presente trabajo, que pretende hacer una lectura de
cruces genéricos en la obra cervantina y, sobre todo, destacar las cualidades
preformativas de un par de episodios (I, 1 y 25), se cenird a las distinciones
arriba establecidas.

Si atendemos el primer capitulo del Quijote, nos percatamos de que estd
construido Unicamente a partir de procedimientos narrativos y descriptivos;
en ¢l no intervienen didlogos, la técnica compartida por los dos géneros que
nos ocupan. Si bien se podria disenar un escenario doméstico con base en
este capitulo, reconstruyendo la habitacién de una casa hidalga del xvi1 e in-
cluyendo los objetos mencionados en el relato —la “lanza en astillero” y la

“adarga antigua’—*, serfa imposible representar los cambios que sufre el pro-

3 Oscar Cornago, “Utopfas escénicas del texto: los ritmos del discurso”, en Angélica Tornero
(coord.), Discursare. Reflexiones sobre el discurso, el texto y la teoria de la literatura, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, p. 138 (en prensa). En relacién con los nexos y las dife-
rencias entre uno y otro género, véase también Jerénimo Lépez Mozo, De la novela al escenario: lo
leido y lo visto, Alicante, Biblioteca Virtual Cervantes, 2007 (seleccion de textos por Jerénimo
Lépez Mozo).

# Cito de Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, estudio preliminar de Fernando
Lizaro Carreter, edicién del Instituto Cervantes 1605-2005, dirigida por Francisco Rico, Insti-
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tagonista a causa de su entrega desmedida a la lectura, ya que se trata de un
proceso privado y silencioso, del que sélo el narrador puede dar cuenta y, en
consecuencia, las acciones que el hidalgo lleva a cabo después —tales como
la limpieza y adaptacién de las armas—, escenificadas serian incomprensibles,
puesto que son el efecto de ese proceso interno de transformacién. Por otro
lado, la narracién del primer capitulo es completamente muda en cuanto a la
composicién espacial. Si hay unas armas colgadas, no se describe el aposento
que las contiene; si se enumeran los platos que integran la dieta del hidalgo, no
se detallan ni la cocina ni el comedor de la casa; si el hidalgo lee, no se definen
las caracteristicas de la biblioteca’. La poética del espacio en este capitulo dista
mucho de la realista del siglo x1x°. ;En qué consiste, pues, la posible teatrali-
dad de este episodio?

Mi propuesta de lectura en este sentido se basa en la preparacién que cum-
ple el hidalgo para salir a la escena del mundo. Segin vimos, la “lanza en asti-
llero” y la “adarga antigua” forman parte relevante de la utileria en la composi-
cién espacial narrativa, la cual estd construida a manera de un esbozo, a partir
de estos elementos minimos indispensables que definen al hidalgo y servirin
al caballero. Los gestos teatrales mds significativos, que lleva a cabo el hidalgo
en el dmbito doméstico, tras bambalinas, son, entonces, el aprendizaje de un
guidn, la construccién de si mismo como personaje a partir de ese guién, el in-
dispensable cambio de vestimenta, asi como la visualizacién del mundo como
el escenario idéneo para desempenar el papel adoptado: “le parecié convenible
y necesario [...] hacerse caballero andante y irse por todo el mundo con sus
armas y caballo a buscar las aventuras y ejercitarse en todo aquello que él habia

leido que los caballeros andantes se ejercitaban” (I, 1, p. 43).

tuto Cervantes-Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores-Centro para la Edicién de los Cldsicos
Espafioles, Barcelona, 2004, p. 37.

> Si bien en el capitulo 6 de la Primera parte el episodio se desarrolla en la biblioteca del
hidalgo, de ésta se informa que contiene “mds de cien cuerpos de libros grandes, muy bien
encuadernados, y otros pequefios” (I, 6, p. 83) y que cuenta con “ventanas al patio”, necesarias
para que los escrutadores arrojen los indeseables. Nada ms.

¢ Para un estudio detallado de esta poética espacial véase Luz Aurora Pimentel, £/ espacio en
la ficcion, Siglo XXI-Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2001.
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Con el fin de representar ese papel adoptado y ser convincente ante quienes
se aparezcan en su trayecto, es forzoso que mude su ropa civil: “[...] sayo de
velarte, calzas de velludo para las fiestas, con sus pantuflos de lo mesmo, y los
dias de entresemana se honraba con su vellori de lo mds fino” (I, 1, pp. 37-38),
ropajes con los que, asimismo, representaba el papel social que estd a punto de
abandonar, puesto que ya le resultaba incémodo’. Esta indumentaria de casa

y de fiesta serd remplazada por arreos de caballero:

Y lo primero que hizo fue limpiar unas armas que habian sido de sus bisabue-
los, que, tomadas de orin y llenas de moho, luengos siglos habfa que estaban
puestas y olvidadas en un rincén. Limpiolas y aderezolas lo mejor que pudo;
pero vio que tenfan una gran falta, y era que no tenfan celada de encaje, sino
morrién simple; mas a esto suplié su industria, porque de cartones hizo

un modo de media celada que, encajada con el morrién, hacfan una aparien-

cia de celada (I, 1, p. 44).

Semejante atuendo, viejo y anacrénico —que don Quijote pondrd de nuevo
en circulacién—, junto con la falsa celada, la cual hubo de ser reforzada con
“unas barras de hierro por de dentro” (I, 1, p. 44), después de que no resistié
un golpe de espada, convierten al caballero en ciernes en un monigote, perso-
naje equivoco cuya intencién es aparecer ante la mirada ajena como auténtico
miembro de la caballeria andante y, en verdad, al salir a escena, serd objeto,
en ocasiones de temor, y muchas mds de risa y burlas, como sucederd desde

su primer encuentro con personajes seculares®. Asi, el hidalgo saldrd al mundo

7 “Dentro de la obligada modestia —aclara en nota la edicién del Instituto Cervantes— DQ
viste con una pulcritud y un atildamiento muy estudiados, porque la conservacién de su rango
depende en buena parte de su apariencia.” Op. cit., p. 38, n. 13. En “Don Quijote en casa”, Casa
del Tiempo, 75 (2005), pp. 13-17, hago un estudio del significado de las estadias domésticas
de don Quijote.

8 “[...] y asi, con extrafio contento llegd a la venta y a las damas, las cuales, como vieron
venir un hombre de aquella suerte armado, y con lanza y adarga, llenas de miedo se iban a
entrar en la venta...”; “[...] Mirdbanle las mozas y andaban con los ojos buscdndole los ojos
que la mala visera encubria [...]”; por su parte, el ventero “viendo aquella figura contrahecha,
armada de armas tan desiguales como eran la brida, lanza, adarga y coselete, no estuvo en nada
en acompanar a las doncellas en las muestras de su contento” (I, 2, pp. 53 y 54).
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—“escénico en tanto que espacio de actuacién”—, inmenso teatro que preten-
derd dominar y convencer. Por su parte, el mundo, las mds de las veces, no se
comportard como él espera.

Abandonado su dmbito doméstico, la vida del hidalgo serd una continua
representacién. Don Quijote, por lo regular tracista principal de las escenas,
se encargard de construir los escenarios adecuados para el desempefio de su
papel, encontrard desiguales calidades de publico —ignorantes o versados en
sus codigos—, espectadores que, de muy diversas maneras, acabardn siendo
integrados al elenco del guién caballeresco, el cual, gracias a los innumerables
equivocos, por lo general se traducird en farsa. De este modo, se pondrd en
continuo movimiento la maquinaria del ser y parecer. Los personajes colabo-
rardn de muy distintas maneras: participando regocijados, fingiendo de mala
gana el papel asignado, oponiéndosele o burlindose de él. Por su parte, don
Quijote podrd resentir la reaccién de su publico convertido, de stbito, en
actores y actrices'’, o le pasardn inadvertidas las burlas y enganos que de ¢l
hacen'. Serdn multiples los pactos de representacion que se sellardn entre uno
y otros'?.

A lo largo de las aventuras, don Quijote podrd adoptar variados guiones al
encarnar su papel heroico y de caballero enamorado. Su vida serd una conti-
nua imitacién de modelos, bésicamente de los héroes y los codigos caballeres-
cos, aunque también puede asumir los de los romances. Las condiciones sine
qua non para que los represente serdn la heroicidad y el rendimiento amoroso

a la dama.

9 Oscar Cornago, op. cit., p. 148.

10 “_Bien parece la mesura de las hermosas [les dice a las mozas del partido, sus primeras
espectadoras—], y es mucha sandez ademds la risa que de leve causa procede [...]” (I, 2, p. 54).

11 “_Si vuestra merced, sefior caballero [le dice el ventero, su siguiente espectador—] busca
posada, amén del lecho, porque en esta venta no hay ninguno, todo lo demds se hallard en ella
en mucha abundancia’; “~Para mi, sefior castellano, [-responde don Quijote—] cualquier cosa
basta, porque ‘mis arreos son las armas, mi descanso el pelear’, etc.” (I, 2, pp. 54-55).

12 El término “pactos de representacion” lo debo a Santiago Sdnchez Santarelli en una con-
versacién por correo electrénico. Su frase exacta es la siguiente: “los pactos de representacién
que se sellan entre Don Quijote y su publico” (20-VIII-2007). Me he permitido usarlo para los
personajes que don Quijote, a su paso, convierte en actores.
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Otro momento teatral privilegiado lo integran los episodios de Sierra
Morena®. Ahora se trata de la preparacién y puesta en préctica de la peni-
tencia por don Quijote para desempefiar el papel de caballero enamorado.
Don Quijote y Sancho no se han internado en la sierra con ese propdsito,
sino por evadir a la Santa Hermandad a causa de haber liberado a los ga-
leotes (capitulos 22 y 23). En este trance, el caballero ha aceptado, de mala
gana, ejercer un papel antiheroico, el tnico que a su vista lo degrada, el de
huir por miedo'.

El primer capitulo de los dos que componen este episodio (capitulos 25 y
26) —el que atenderé aqui con mds detenimiento—, a diferencia del inicial, estd
construido mayoritariamente a partir de largos didlogos entre los dos prota-
gonistas, con escasas intervenciones del narrador, quien, ademds de las indica-
ciones sobre cudl de ellos estd hablando, participa en pocos momentos, de los
cuales destacaré s6lo los que importan a nuestros fines: para describir el paisaje
en el que se internan como un locus amoenus —descripcién que en el texto dra-
mitico se daria en las didascalias—, propicio para la penitencia del enamorado,
y para narrar las acciones que lleva a cabo don Quijote: cuando desmonta de
Rocinante, cuando se aparta para escribir la carta a Dulcinea, cuando escribe
la dirigida a la sobrina para que recompense a Sancho con tres pollinos y, la
final, cuando el caballero se desnuda. De modo que la estructura de este capi-

tulo 25 serfa perfectamente representable, debido a que las intervenciones del

¥ En “Don Quijote propone; sel cura Pero Pérez dispone? Del relato imaginario a la farsa”,
en Marfa Stoopen (coord.), Horizonte cultural del Quijote, Universidad Nacional Auténoma
de México, México (en prensa), atiendo el montaje escénico que trazan maese Pedro y maese
Nicolds al final del capitulo 26 y que se desarrolla durante los capitulos 28 a 30 de la Primera
parte. Véase también Encarnacién Judrez Almendros, “Travestismo, transferencias, trueques e
inversiones en las aventuras de Sierra Morena”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of
America, 24:1 (2004), pp. 29-64.

14 “_Naturalmente eres cobarde, Sancho —dijo don Quijote—, pero, porque no digas que
soy contumaz y que jamds hago lo que me aconsejas, por esta vez quiero tomar tu consejo y
apartarme de la furia que tanto temes; mas ha de ser con una condicién: que jamds, en vida
ni en muerte, has de decir a nadie que yo me retiré y aparté deste peligro de miedo, sino por
complacer a tus ruegos [...]” (I, 22, p. 272).
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narrador son susceptibles de convertirse en escenario o de ser desempenadas
por los actores.

El cardcter preformativo del episodio en que don Quijote lleva a cabo su
penitencia amorosa se profundiza, por un lado, gracias a los principios poéti-
cos que la regirdn y, por otro, a la imitacién del modelo “vivo” de loco enamo-
rado que caracterizé Cardenio en los capitulos previos (23 y 24). El caballero
explicita ante Sancho, su interlocutor-espectador, con el fin de ilustrarlo sobre
la hazana que va a emprender (I, 25, p. 300), los preceptos aristotélicos de la
mimesis y de la idealidad de los héroes épicos, principios presentes ya en su
conversién inicial. La imitacidn serd, pues, la constante expresa y reiterada que
regird la conducta del caballero. Don Quijote no elige como guia ni a Ulises
ni a Eneas, los héroes de la épica cldsica a quienes ha mencionado en su di-
sertacién, sino a Amadis, un modelo de la épica degradada®. Su antecesor en
la caballeria le proporciona la caracterizacion, el guidn y el escenario, la Pefia
Pobre, de la que don Quijote encontrard su equivalente en la Sierra Morena
para hacer “del desesperado, del sandio y del furioso, por imitar juntamente al
valiente don Rolddn” (I, 25, p. 301):

—[...] Y una de las cosas en que mds este caballero [Amadis] mostré su pru-
dencia, valor, valentia, sufrimiento, firmeza y amor, fue cuando se retiré, des-
denado de la sefiora Oriana, a hacer penitencia en la Pena Pobre, mudado su
nombre en el de Beltenebros, nombre por cierto significativo y proprio para
la vida que ¢l de su voluntad habia escogido. [...] Y pues estos lugares son

tan acomodados para semejantes efectos, no hay para qué se deje pasar la

'> El Pinciano —explica Jean-Francois Canavaggio— condena las “caballerfas”, porque “ni
tienen verosimilitud, ni doctrina, ni atn estilo grave” (Philosofia Antigua Poética, 111, p. 178).
Estos tres enfoques sucesivos van a reaparecer en la preceptiva del Quijote. “[...] Asi, a la épica
‘animal perfecto’ de Aristételes y del Pinciano se opone la novela caballeresca ‘monstruo o
quimera” (Poética, VI y Philosofia Antigua Poética, 11, p. 42). “Alonso Lépez Pinciano y la
estética literaria de Cervantes en el Quijote”, Anales Cervantinos, 7 (1958), pp. 74-75. De paso,
es interesante observar como principio constructivo del Quijote, el frecuente desnudamiento de
la poética que lo respalda.
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ocasién, que ahora con tanta comodidad me ofrece sus guedejas (I, 25, pp.
300-301)"°.

Sancho le advierte a su amo sobre lo inadecuado de una representacién cau-
sada por celos, dadas las condiciones amorosas del caballero y la conducta de
su amada, no adaptable al guién proporcionado por la pareja Amadis/Oriana:
“~[...] ;Qué dama le ha desdenado, o qué senales ha hallado que le den a en-
tender que la sefiora Dulcinea del Toboso ha hecho alguna niferfa con moro o
cristiano?” (I, 25, p. 302). No obstante, la figuracién para don Quijote tendrd
valor por si misma, el peso de su gratuidad: “—[...] El toque estd en desatinar
sin ocasién [~le responde al escudero—] y dar a entender a mi dama que si en
seco hago esto ;qué hiciera en mojado?” (I, 25, p. 302). Ademids de que estd
decidido a superar el patrén en que se ha inspirado, desatinard doblemente,
esta vez por amor: “—[...] Loco soy, loco he de ser hasta tanto td vuelvas con la
respuesta de una carta que contigo pienso enviar a mi sefiora Dulcinea [...]”
(I, 25, p. 302). Esto es, la representaciéon de una locura distinta de la que ya
padece.

Asi, si los gestos teatrales del inicio son cumplidos por el hidalgo tras bam-
balinas en completa soledad y en un proceso intimo vy silencioso, en esta oca-
sién son expuestos ante Sancho, a quien también anuncia el cambio de ropas,

de hecho, su despojo, que llevard a cabo:

—[...] Guérdale, amigo [el yelmo de Mambrino], que por ahora no lo he me-
nester, que antes me tengo de quitar todas estas armas y quedar desnudo como

cuando naci, si es que me da en voluntad de seguir en mi penitencia mds a

Rold4dn que a Amadis” (I, 25, 304).

' Don Quijote contempla también como modelo para su caracterizacion las locuras de
Orlando, aunque las matiza: “~[...] Y puesto que yo no pienso imitar a Rold4n, o Rolando, o
Rotolando (que todos estos tres nombres tenia), parte por parte, en todas las locuras que hizo,
dijo y pensé, haré el bosquejo como mejor pudiere en las que me pareciere ser més esenciales. Y
podrd ser que viniese a contentarme con sola la imitacién de Amadis, que sin hacer locuras de
dafio, sino de lloros y sentimientos, alcanzé tanta fama como el que més” (I, 25, pp. 301-302).
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Ya en posesién de su papel de loco enamorado, aprovechard el paisaje idili-
co proporcionado por el narrador como el escenario idéneo para sus fines; a él
se referird con discurso de pastor enamorado que se retira a llorar sus penas'/,
el que se sumard a los modelos elegidos, de todos los cuales hard la adaptaciéon
a suanémala condicién amorosa. La destinataria e imposible espectadora de la
hazafia es la ausente y ajena Dulcinea y Sancho el escogido como testigo de
la representacién para que dé fe del suceso a la dama. El elenco lo completa
Rocinante, destinado a superar al Hipogrifo de Astolfo y a Frontino de Bra-
damante.

La naturaleza preformativa del episodio salta a la superficie textual. Don
Quijote, al anunciar los actos que representard (rasgar las vestiduras, esparcir
las armas y darse de calabazadas por las penas), procura la admiratio, aunque,
por su parte, su tnico espectador reacciona degradando la heroicidad amorosa

al invitar a su amo a producir una simulacién:

—[...] pues todo esto es fingido y cosa contrahecha y de burla, se contentase,
digo, con dérselas [las calabazadas] en el agua, o en alguna cosa blanda, co-
mo algodén; y déjeme a mi el cargo, que yo diré a mi sefiora que vuestra
merced se las daba en una punta de pefia, mds dura que la de un diamante.

(1, 25, p. 307)

Dado que la imitacién de ese acto es una cuestién de honor para el prime-
ro, el desencuentro entre el actor de la penitencia y su espectador es absoluto;

a él se suma la completa ignorancia de la destinataria:

17 “_Este es el lugar, joh cielos!, que diputo y escojo para llorar la desventura en que vosotros
mesmos me habéis puesto. Este es el sitio donde el humor de mis ojos acrecentard las aguas
deste pequefio arroyo, y mis continos y profundos sospiros moverdn a la contina las hojas destos
montaraces drboles, en testimonio y sefial de la pena que mi asendereado corazén padece. {Oh
vosotros, quienquiera que sedis rusticos dioses que en este inhabitable lugar tenéis vuestra mo-
rada: ofd las quejas deste desdichado amante, a quien una luenga ausencia y unos imaginados
celos han traido a lamentarse entre estas asperezas y a quejarse de la dura condicién de aquella
ingrata y bella, término y fin de toda humana hermosura! jOh vosotros, napeas y driadas, que
tenéis por costumbre de habitar en las espesuras de los montes: asi los ligeros y lascivos sdtiros,
de quienes sois aunque en vano amadas, no perturben jamds vuestro dulce sosiego, que me
ayudéis a lamentar mi desventura, o a lo menos no os canséis de oilla!” (I, 25, pp. 304-305).
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—[...] todas estas cosas que hago no son de burlas, sino muy de veras, porque
de otra manera serfa contravenir a las érdenes de caballerfa, que nos manda
que no digamos mentira alguna, pena de relasos, y el hacer una cosa por otra
lo mesmo es que mentir (I, 25, 307).

Este capitulo contiene, ademds, un juego de desnudamientos —grotescos
todos—, el corporal de don Quijote, el que, en razén del decoro, es presencia-
do a medias por Sancho, y el de la identidad de Dulcinea, reconocida como
Aldonza Lorenzo y descrita en su cruda identidad por el labrador; el desliz del
propio don Quijote, al declarar su apetito sexual por la doncella a partir
del breve cuento que le refiere a Sancho a manera de pardbola, que termina
con las palabras dichas por una viuda enamorada a su mayor: “pues para lo que
yo le quiero, tanta filosofia sabe y mds que Aristételes”, aunque de inmediato
el caballero pretende sublimar su amor: “Asi que, Sancho, por lo que yo quiero
a Dulcinea del Toboso, tanto vale como la mds alta princesa de la tierra”
(I, 25, 311) y, finalmente, la denuncia del fingimiento de la poesia amorosa y

de la representacién dramdtica:

—[...] i, que no todos los poetas que alaban damas debajo de un nombre que
ellos a su albedrio les ponen, es verdad que las tienen. ;Piensas td que las Ama-
rilis, las Filis, las Silvias, las Dianas, las Filidas y otras tales de que los libros,
los romances, las tiendas de barberos, los teatros de las comedias estdn llenos,
fueron damas de carne y hueso, y de aquellos que las celebran y celebraron?
No, por cierto, sino que las mds se las fingen por dar subjeto a sus versos y
porque los tengan por enamorados y por hombres que tienen valor para serlo

(I, 25, 311-312).

Esta declaracién desnuda, en fin, el cardcter ficcional y preformativo del
amor que le profesa a su dama y de la penitencia que ejecutard.

Si los héroes caballerescos, principalmente Amadis, y las damas de los poe-
tas —especimenes literarios todos ellos— han sido la inspiracion explicita de la
conducta amorosa del Caballero de la Triste Figura en este episodio, en los ca-
pitulos previos (23 y 24), su encuentro con Cardenio le ha ofrecido un mode-
lo “vivo” y cercano, al que don Quijote imita, aunque sin mencionarlo, quizd

por formar parte el loco enamorado de la realidad inmediata del manchego y
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carecer ante ¢l de linaje literario. Sin embargo, la historia y los actos del Roto
redundardn en el cardcter representacional de los de don Quijote. La peniten-
ciay la locura de Cardenio son provocadas por causas verdaderas —biograficas,
si cabe— y las del caballero andante son fingidas y cosa contrahecha y de burla,
como hace notar Sancho. Asi, los dos episodios de la penitencia amorosa —el
que corresponde a Cardenio y el que corresponde a don Quijote— guardan
una relacién de simetria entre si, que, paradéjicamente, resalta los contrastes:
si don Quijote halla en Sierra Morena un locus amoenus, en donde invoca la
compainfa de “los faunos y silvanos de aquellos bosques, [...] las ninfas de
los rios, [...] la dolorosa y himida Eco” (1, 26, 321), Cardenio aparecerd
saltando, como salvaje, “de risco en risco y de mata en mata” (I, 23, p. 279)
y ha escogido como guarida “el hueco de un grueso y valiente alcornoque”
(I, 23, p. 282), al decir de uno de los cabreros que lo ha visto. Si éste ataca a los
pastores para conseguir comida, aquél se alimenta de las yerbas del entorno.
Si el apartamiento del Roto ha durado cerca de seis meses, la mortificacion
solitaria del de la Triste Fugura, tres dias. Si el que pena por Lucinda ha escrito
un soneto y una carta con sus quejas amorosas, quien lo hace por Dulcinea'®
compondri los propios; si aquél va semidesnudo, con la barba y los cabellos
crecidos y revueltos, descalzo y los muslos cubiertos por “unos calzones, al pa-
recer, de terciopelo leonado” (I, 23, p. 279), éste decidird que Sancho lo vea
en cueros dar “dos zapatetas en el aire y dos tumbas la cabeza abajo y los pies en
alto, descubriendo cosas [...]” (I, 25, 317) que Sancho prefiere no presenciar.
Es asi que entre uno y otro se da un juego de espejos, de reconocimiento y

extraieza, al mismo tiempo.

'8 Es interesante observar que los nombres de las damas, Lucinda y Dulcinea, guardan rela-
cién anagramatica entre si.

19 “En llegando el mancebo a ellos les saludé con una voz desentonada y bronca, pero con
mucha cortesia. Don Quijote le volvié las saludes con no menos comedimiento, y, apedndose
de Rocinante, con gentil continente y donaire, le fue a abrazar, y le tuvo un buen espacio
estrechamente entre sus brazos, como si de luengos tiempos le hubiera conocido. El otro, a
quien podemos llamar e/ Roto de la mala Figura —como a don Quijote e/ de la Triste—, después
de haberse dejado abrazar, le aparté un poco de si, y, puestas sus manos en los hombros de don
Quijote, le estuvo mirando, como que queria ver si le conocia; no menos admirado quizd de ver

la figura, talle y armas de don Quijote, que don Quijote estaba de verle a éI” (I, 23, p. 285).
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Es asi que la maquinaria del ser y parecer puesta en movimiento desde el
principio por don Quijote aqui se complica, dado que si el lector ha estado al
tanto de que no es un verdadero caballero andante, ahora, junto con Sancho,
el tnico espectador de su proceder en estos episodios de Sierra Morena, sabe
que tampoco es un auténtico loco enamorado, ademds de que confirma la

naturaleza literaria de Dulcinea, asi como la preformativa de los actos de don
Quijote.
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Las censuras previas de representacion
en el teatro aureo'

Francisco Florit Duran
Universidad de Murcia

Los escasos estudios dedicados a la censura teatral en el Siglo de Oro espafol
suelen comenzar con una suerte de queja o lamento: la historia de esa censura
estd todavia por hacer. Asi lo dice, por ejemplo, uno de sus pioneros: “A full
account of how stage plays were censored in seventeenth-century Spain has
yet to be written™; y no sélo se da esa circunstancia, sino que tampoco se
cuenta con un catdlogo completo que recoja las censuras previas de represen-
tacién encontrables en los manuscritos teatrales del xvir. Es, ciertamente, una

labor que estd por hacer, aunque se han ido realizando pequenas catas®, y que

! Este trabajo forma parte del proyecto del Plan Nacional 1+p HuM2005-07408-C04-03,
Edicion de la obra dramdtica de Rojas Zorrilla, financiado por el Ministerio de Educacién y
Ciencia y los fondos Feder.

2 Edward M. Wilson, “Calderén and the Stage-Censor in the Seventeenth Century. A Provi-
sional Seudy”, Symposium, 15 (1961), pp. 165-184; p. 165. En términos parecidos se manifiesta
José Maria Ruano de la Haza en su importante articulo titulado “Dos censores de comedias de
mediados del siglo xvi1”, en Homenaje a Kurt y Roswita Reichenberger, ppu, Barcelona, 1989,
pp- 201-231; o Antonio Sdnchez Jiménez, “Anonimia y censura en el teatro del siglo xvir: el
caso de El diablo predicador”, Hispandfila, 131 (2001), pp. 9-19.

3 Las tltimas aportaciones han sido llevadas a cabo sobre todo por hispanistas italianos. Para
el caso de Lope de Vega resulta utilisimo el libro de Marco Presotto, Le commedie autografe di
Lope de Vega, Reichenberger, Kassel, 2000; y para todo lo relacionado con el importante sector
de las llamadas comedias en colaboracién debe verse la obra de Roberta Alviti, / manoscritti au-
tografi delle commedie del Siglo de Oro scritte in collaborazione. Catalogo e studio, Alinea, Firenze,
2006. Debe destacarse asimismo el excelente trabajo que estd realizando junto a su grupo de
investigacion el profesor Héctor Urzdiz con el proyecto “Censuras y licencias en manuscritos e
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consistirfa en reunir todos los manuscritos posibles que lleven censuras previas
donde figuren tanto las aprobaciones y las licencias de los censores como sus
intervenciones directas en el cuerpo de la comedia (tachaduras, cambios de
palabras, notas al margen, etc.)*.

No se me oculta que es un trabajo que ha de hacerse formando equipos
de investigacién. Se me ocurre, y es Uinicamente una idea que lanzo en este
importante foro, que podrian llevarlo a cabo los grupos que ya estdn traba-
jando en la edicién critica del teatro de Lope de Vega, Tirso, Calderén, Mira
de Amescua, Vélez de Guevara, Rojas Zorrilla, Agustin Moreto y otros dra-
maturgos dureos. No se olvide que son los miembros de estos equipos quienes
normalmente tienen a su disposicién el material necesario e imprescindible:
los manuscritos que contienen las censuras.

Se habrd notado que quien esto escribe tampoco ha querido salirse de la
estela marcada por los que le han precedido en el estudio de la labor censoria
y he arrancado mi trabajo constatando una tarea que estd por hacer. Permi-
taseme, sin embargo, que anada algo que no estd en los estudios anteriores,
por lo menos en los que yo he podido leer. Esa tarea que hay que llevar a cabo
servird, entre otras muchisimas cosas, para que un buen niimero de personas
—y en él incluyo a investigadores de la literatura aurisecular— no asocien auto-
mdticamente la palabra censura con la intervencién de la Inquisicién. Un solo
ejemplo a este propédsito. En un articulo reciente, tras el lamento habitual:
“alin no existe un estudio completo en torno a la censura de las obras teatrales
en el Siglo de Oro”, sigue esta frase: “Poseemos abundantes trabajos sobre la

Inquisicién en general...”. Como se ve ficilmente, conviene que se vayan

impresos teatrales del siglo xvir”, que pretende confeccionar un inventario de aprobaciones vy,
sobre todo, de los pasajes «atajados» o prohibidos por la censura. Ha de quedar claro, por otra
parte, que en este articulo me centro en la censura previa de representacién, de modo que no
entro en el apasionante mundo de la censura del teatro impreso en el Siglo de Oro, que cuenta
ya con una amplia bibliograffa.

4 Con el fin de no multiplicar referencias bibliogréficas, sirva de modelo sobre este punto el
reciente articulo de Marco Presotto, “Licencias teatrales del Siglo de Oro”, en Antonio Serrano
(coord.), En torno al teatro del Siglo de Oro. Jornadas XXI-XXIII, Instituto de Estudios Almerien-
ses, Almeria, 2007, pp. 137-147.

> Antonio Sdnchez Jiménez, op. cit., p. 9.
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aclarando conceptos, términos y relaciones en este universo de la censura de
las comedias antes de su puesta en escena.

Sea como fuere, sale de mi intento el convertir este articulo en una especie
de centén de notas de remisién, aprobaciones y licencias. Claro que se pon-
drdn ejemplos, y mds de uno, pero prefiero dedicar parte del mismo a reflexio-
nar sobre el fenémeno de la censura teatral, a plantear algunas dudas, a tratar,
en la medida de mis capacidades, dar algunas respuestas, en suma, a procurar
que entre todos comprendamos mejor esta cuestion.

Tal vez no estaria de mds, por ejemplo, que un estudio global sobre la
censura comenzara recordando que en la apasionante polémica en torno a
la licitud moral del espectdculo teatral, que mantuvieron a lo largo del Siglo
de Oro tedlogos, moralistas, escritores, preceptistas, hubo un punto en el
que todos los combatientes, no importaba su bando, estaban de acuerdo: el
enorme poder de seduccién y de encantamiento que se encuentra en la repre-
sentacion escénica, y su potencialidad para el bien o para el mal. No se olvide,
por otro lado, que la mencién aqui de los moralistas y te6logos, asi como su
intervencién en las controversias, no resulta baladi porque eran estos quienes,
en tanto que censores, no s6lo concedian las preceptivas aprobaciones para
representar o editar una comedia, no sélo censuraban vocablos o tachaban
pasajes enteros, sino que también elaboraban los indices inquisitoriales de
libros prohibidos y expurgados. Sus puntos de vista, pues, sobre el espectdcu-
lo teatral nos resultan fundamentales para conocer de cerca la cuestion de la
censura en el Siglo de Oro.

Con todo, tampoco se debe ignorar que este poder de seduccién que le
atribuyeron al teatro los polemistas auriseculares fue observado muchos siglos
antes por filésofos como Platén, quien en el libro X de su Repiiblica decide no
admitir en la ciudad ideal a la poesia de tipo imitativo, entre la que se encuen-
tra la dramdtica, por estar, segiin su concepcién del mundo de las ideas, tres
veces alejada de la verdad. Su severo juicio de las ficciones literarias, a las que
califica de mentirosas y de despertar y alimentar el vicio, pes6 en gran manera
sobre los tratadistas posteriores. Tampoco se le oculta al filésofo griego que las
palabras del poeta cobran un mayor poder turbador si se ven exornadas con la

musica y con otros elementos seductores: “Porque pienso —le dice Sécrates a
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Glaucén— que no se te escapa a qué quedan reducidas las palabras de los poe-
tas, cuando se le despoja de toda su musicalidad y su colorido™.

La dimensién espectacular del arte escénico colabora, en consecuencia, al
encantamiento y al deleite del espectador, tal y como supo ver, ademds de Pla-
ton, Aristételes, al afirmar en su Poética que: “Después, porque [el especticu-
lo teatral] tiene todo lo que tiene la epopeya (pues también puede usar su
verso), y todavia, lo cual no es poco, la musica y el espectdculo, medios eficaci-
simos para deleitar™; y en la Retdrica dej6 escrito lo siguiente: “Y asi es forzoso
que los que refuerzan el efecto con sus gestos, sus voces y vestido y, en general,
con lo teatral despiertan mds la compasién, porque hacen que parezcan cerca-
no al ponerlo delante de los ojos, 0 como inminente o como recién sucedido™.
Horacio, por su parte, también se hizo cargo de esta circunstancia al dejar
escrito en su Arte Poética: “Aut igitur res in scaenis aut acta refertur./Segnius
inritant animos demissa per aurem/quam sunt coculis subiecta fidelibus et
quae/ipse tibi tradit spectator...”.

Este es un punto, el de la fuerza seductora del teatro, en el que, como di-
jimos, todos estdn de acuerdo, tanto los enemigos de la comedia nueva como
los defensores de la misma.

Para todos aquellos que se oponen al teatro dureo, la comedia se con-
figura como una fiesta para los sentidos que enajena el alma, rompe los
diques de la contencién moral y suspende momentdneamente la incredulidad
y el escepticismo.

Notese la reflexién que hace uno de los personajes de los Didlogos de las
comedias, texto anémino de 1620, en el que se ataca con dureza a la comedia

barroca:

¢ Platdn, La Repiiblica, en Obras completas, ed. de Marfa Araujo et al., Aguilar, Madrid,
1969, p. 831a.

7 Poética de Aristdteles, ed. trilinglie de V. Garcfa Yebra, Gredos, Madrid, 1974, p. 237.

8 Aristoteles, Retdrica, ed. de Antonio Tovar, Instituto de Estudios politicos, Madrid,
1971, p. 118.

? Epitres, ed. de E. Villeneuve, Société d’edition “Les belles lettres”, Paris, 1975, vv. 179-182,
p- 212. Lo que traducido dice asi: “O se representa en el teatro algin hecho o sélo se cuenta.
Lo que se percibe con el oido, mueve el 4nimo con mds tibieza que lo que se sujeta a la vista,
porque el auditorio se asegura mds con lo que él mismo ve”.
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Digo, sefior, que algunas veces, como miserable y mal advertido, me he halla-
do en estas desventuras, y que tenéis la mayor razén del mundo. Porque parece
que alli estd dando el demonio continuada baterfa al alma por todas sus puer-
tas y sentidos: que los ojos ven tanto aderezo y adorno, los oidos oyen tantas
agudezas, el olfato tanto olor y perfumes, el tacto tanta blancura y regalo, el
gusto tantas colaciones y meriendas, que es milagro poder uno resistir a tan
larga baterfa y tan porfiada [...]. Y asf solemos salir de aquellos juegos tan ol-
vidados de que son burlas, que no hablamos ni tratamos otra cosa. Repetimos
el dicho y rumiamos las razones, alabamos las agudezas y quedamos como los

embriagados que todo se les va en loar el vino'’.

Lo curioso es que buena parte de estas afirmaciones cabe encontrarlas en
boca de los defensores de la comedia nueva. Recuérdese lo que le ocurre al
interlocutor principal de la Filosofia antigua poética (1596): “Tengo yo en mi
casa un libro de comedias muy buenas, y nunca me acuerdo de él, mas, en
viendo los rétulos de Cisneros y Gélvez, me pierdo por los oir, y mientras
estoy en el teatro ni el invierno me enfria ni el estio me da calor™".

Asi pues, el reconocimiento del cardcter vivo de la representacién frente
a la lectura y su consecuente mayor poder de influencia en las almas de los
espectadores se convierte en el Siglo de Oro en una cuestién medular en todo
lo que guarda relacién con las controversias en torno a la licitud moral del
teatro y, aspecto que nos interesa mds ahora, en lo referente a la historia de la

censura teatral'?.

' Didlogos de las comedias, ed. de Luis Vizquez, Estudios, Madrid, 1990, p. 63. Me he
ocupado de esta interesante obra en el articulo titulado “Los Didlogos de las comedias y el arte
reformado de hacer comedias en aquellos tiempos”, en Jean Canavaggio (ed.), La Comedia, Casa
de Veldzquez, Madrid, 1995, pp. 291-301.

' Alonso Lépez Pinciano, Filosofia antigua poética, ed. de A. Carballo Picazo, csic, Madrid,
1953, t. I, p. 244.

2 En una fecha tan temprana como la de 1543, fray Pedro de Covarrubias, en su tratado
Remedio de jugadores, considera que el teatro representado —se refiere al religioso— tiene un fuer-
za enorme para mover al pueblo a la devocidn: “[La primera clase de juego] es representando
algunas santas historias con movimientos y obra, porque esto, siendo muy bien hecho, puede
hacer mayor impresién y mover mds los corazones que no representando con desnuda palabra
(especialmente acaece esto en los groseros y plebeyos), como el representar la Pasién o la Anun-
ciacién o el martirio de algtin santo y cosas semejantes para provocar al pueblo a devocién. Esto
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Aunque volveré sobre ello, nos puede servir de muestra introductoria de lo
que afirmo la opinién autorizada del padre Juan Gaspar Ferrer, calificador del
Santo Oficio, quien en su Tratado de las comedias (1618) diferencia la censura
de un texto impreso de la censura de un texto representado argumentando
que “anaden ellos [los actores] lo que les paresce en el teatro”, es decir, que estd
constatando un hecho que forma parte de la historia misma del arte escénico,
el hecho de que los actores se tomaban la libertad de cambiar el texto segiin
les pareciere. Sefala el padre Ferrer poco después lo que sigue: “Y no es aqui
como en los libros que se han de imprimir, que primero se muestra lo que se
ha de imprimir, y después de impreso, antes de publicarse, se muestra y se ve
si ha anadido alguna cosa al original que se mostré; mas aqui en las comedias
no se puede hacer eso, porque no se torna a representar lo que se representa
como lo que mostraron escrito”"?.

Ahora bien, no deja de ser curioso y significativo que en el dmbito de los
censores hubiera opiniones opuestas a la que acabamos de escuchar en boca
del padre Ferrer. Por ejemplo, la comisién de tedlogos y calificadores del Santo
Oficio que se cre6 para revisar el Indice de 1632, elaborado en la época del
Inquisidor General Antonio Zapata, emitié un severisimo dictamen contra
las representaciones teatrales y los libros de comedias, haciéndolo no tanto
por los contenidos como por sus efectos, y, precisamente, considera esta co-
misién que “y atn hace mds dafio un libro de estos [de comedias], por la

frecuencia con que se lee, que la representacién misma de las comedias, que

es licito y puédese hacer en la iglesia”. Tomo la cita del trabajo de Marc Vitse, “El teatro religioso
del Quinientos: su (i)licitud y sus censuras”, Criticdn, 94-95 (2005), p. 84. Wilson, al estudiar
la censura de la comedia 7roya abrasada, escrita entre Juan de Zabaleta y Pedro Calderdn de la
Barca, se sorprende de que el censor Juan Navarro de Espinosa elimine pasajes y palabras que
“are no stronger than many others in, say, Quevedoss Letrillas”, y concluye acertadamente:
“but the word spoken in public was always thought to be more scandalous that might quite
legitimately be read in private” (Op. cit., p. 170).

13 El texto lo recoge Emilio Cotarelo y Mori en su libro Bibliografia de las controversias sobre
la licitud del teatro en Espana, Tipografia de la Revista de Archivos-Bibliotecas y Museos, Ma-
drid, 1904. Cito por la edicién facsimil publicada en Granada, Universidad de Granada, 1997.
Esta edicién incluye un estudio preliminar y unos indices a cargo de José Luis Sudrez Garcfa.
La cita, en la p. 257b.
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14 Estas ultimas

ni a todos tiempos, ni a todas personas es cémodo el verlos
palabras muestran bien a las claras que para la Inquisicién ciertos libros eran
una especie de objetos portadores de maleficios, unos “herejes mudos” y unos
predicadores asiduos, pues los libros tenian el poder de transmitir su mensaje
perpetuamente, de manera mucho mds eficaz que las palabras y aun después
de que se hubiese podido silenciar por la muerte o el castigo la voz de los
herejes. Recuérdese, a este propésito, el conocido pasaje de E/ dia de fiesta por
la tarde, en el que Zabaleta nos presenta a una doncella que toma un libro
de comedias para entretener su ocio y nos va describiendo los efectos que la

lectura produce en la joven:

Empieza a leer blandamente. Vase encendiendo la comedia, y ella, revestida
de aquel afecto, va leyendo y representando. Engélfase en una relacién en
que hay dos mil boberfas de sonido agradable. Enamérase de ella y determina
tomarla de memoria para lucir en las holguras recias. Llega a un paso tierno,
en que la dama se despide de su galdn porque su padre la casa violentamente
con otro, y le dice que a él le lleva en el alma, que nada le podrd echar de ella.
La doncella lo lee con el mismo deshacimiento que pudiera si le estuviera
sucediendo el caso, y le estd pareciendo que si le sucediera fuera razén hacer
lo mismo. Va andando por un paso de chanza que es puerto para llegar a uno
de celos, y se enfrfa como en un puerto. En los celos toma palabras con que
refirlos cuando los tenga, y desea tenerlos para usar de las palabras. (...) La
moza queda adoctrinada de amante, celosa y de fina. Es muy contingente que
use con quien la galantea de las ensenanzas, y como alli no hay poeta que los

case, se puede quedar con su amor, sus celos y sus finezas, y sin marido®.

Como quiera que sea, las diferentes opiniones sobre un mismo punto que
tiene el padre Ferrer y los calificadores del Santo Oficio son un precioso ejem-
plo de uno de los aspectos mds importantes de la censura durea: la disparidad
de criterios encontrable en los censores, sus discrepancias, el hecho de que

la censura, por su misma condicién subjetiva y represiva, no se basara, no

14 Tomo la cita del trabajo de Virgilio Pinto, “Pensamiento, vida intelectual y censura en la
Espaa de los siglos xv1 y xvi1”, Edad de Oro, VIII (1989), p. 192.

"5 Juan de Zabaleta, El dia de fiesta, ed. de Cristébal Cuevas, Castalia, Madrid, 1983, pp.
384-385.
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obstante las reglas promulgadas, en fundamentos objetivos e inmutables. Re-
cuérdese, por poner un ejemplo, el caso de la comedia calderoniana £/ galin
fantasma en el que la censura de Francisco Lanini Sagredo tiene su envés en
la de Juan de Vera Tassis, en cuya censura llega incluso su autor a explicar fi-
lolégicamente los dos versos tachados por Lanini'®. Como bien apunta Marc
Vitse, tras estudiar este aspecto en el teatro religioso del siglo xv1, “los varios
interventores en la labor censoria estdn muy lejos, a veces, de emitir pareceres
concordantes entre si”".

Censura del texto impreso, censura del manuscrito. Llegado a este punto,
conviene que tratemos de marcar con claridad el territorio de la censura teatral
en la Espana del Siglo de Oro. Bien conocido es, a este respecto, el texto de
El Quijote de 1605, en el que el cura se queja de la falta de una censura previa

civil para el teatro:

Y todos estos inconvenientes cesarfan, y aun otros mds que no digo, con que
hubiese en la Corte una persona inteligente y discreta que examinara todas
las comedias antes que se representasen (no sélo aquellas que se hiciesen en
la Corte, sino todas las que se quisiesen representar en Espafa), sin la cual
aprobacidn, sello y firma ninguna justicia en su lugar dejase representar co-
media alguna, y desta manera los comediantes tendrian cuidado de enviar las
comedias a la corte, y con seguridad podrian representallas, y aquellos que
las componen mirarfan con mds cuidado y estudio lo que hacfan, temerosos

de haber de pasar sus obras por el riguroso examen de quien lo entiende'®.

' Los versos son los siguientes: “bastarale en tal calma/para que tenga celos, tener alma’.
Lanini considera que decir que el alma separada del cuerpo puede tener celos es un error ya
que el alma “separada de la porcién mortal no tiene pena ni gloria de las cosas terrenas”. Por su
parte, Vera Tassis opina que hay que tomar estos versos como un “hermoso hipérpole poético”.
Gand Vera y se permitié que los dos versos se dijeran. Véanse sobre este punto los trabajos de
Wilson, gp. cit., y el de Elena Garcés Molina, “Una censura en un manuscrito teatral del siglo
xvir”, Manuscrt. Cao, VII (1996-1998), pp. 11-20.

7 Marc Vitse, op. cit., p. 94.

'8 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Real Academia
Espafiola, Madrid, 2004, p. 608.
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Este deseo del personaje cervantino se realizaria tres afos después, en 1608,
con las Ordenanzas Primeras del Teatro, cuya cuarta cldusula dice: “Que dos
dias antes que hayan de representar la comedia, cantar, o entremés, lo lleven
al sefior del Consejo, para que lo mande ver y examinar, y hasta que les haya
dado licencia, no lo den a sus compaieros a estudiar, pena de 20 ducados y

demis castigo...”"”. Mds concrecién hay en los reglamentos de 1615:

Que las comedias, entremeses, bailes, danzas y cantares que hobieren de re-
presentar, antes que las den los tales autores a los representantes para que las
tomen de memoria, las traigan o envien a la persona que el Consejo tuviere
nombrada para esto; el cual las censure y con su censura dé licencia firmada
de su nombre para que se puedan hacer y representar; y sin esta licencia no
se represente ni se hagan, el cual las censurard no permitiendo cosa lasciva ni
deshonesta ni malsonante ni en dano de otros ni de materia que no convenga
que salga en publico®.

Asi pues, estas Primeras Ordenanzas de 1608 fijan que la censura previa
civil sea cometido del Consejo de Castilla a través del Juez Protector de teatros
encargado de mandar, ver, examinar y dar licencia antes de entregar la come-
dia a los actores para su estudio?’. De modo y manera que el izer de la censura

prerrepresentacional queda de la siguiente manera:

1. La nota de remisién. El Juez Protector de las comedias, miembro del
Consejo de Castilla, remite el manuscrito original a las personas encar-
gadas de su censura. Esas personas serin normalmente, por un lado,

el representante de la didcesis, que hard la censura previa eclesidstica

! Tomo la cita del libro de John E. Varey y N. D. Shergol, Teatros y comedias en Madrid:
1600-1650, Tamesis, London, 1971, p. 48.

2 [bid., p. 57. El reglamento de 1641 viene a decir lo mismo.

2! Esto en modo alguno quiere decir que no haya testimonios de censuras civiles previas
antes de 1608. Algunas de ellas las recoge Presotto (Le commedie, ap. cit., pp. 173-174) como
la remisién a Tomds Gracidn Dantisco de la censura de E/ cuerdo loco: “Examine esta comedia,
entremeses y cantares della el secretario Tomds Gracidn Dantisco y dé su censura. En Valladolid,

a 27 de abril de 1604”.
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(rarisimas veces inquisitorial*?) y, por otro, el censor civil. Obsérvense
estas remisiones que a continuacién cito. En las dos tltimas se habla
del censor y del fiscal, es decir, de dos personas, de dos censuras: “Vea
esta comedia [La dama boba] el secretario Tomds Gracidn Dantisco y
vista me la traiga. En Madrid, a 26 de octubre de 161[3]”%. “Vea esta
comedia [La gran comedia del pleito del demonio con la Virgen] el censor
y después el fiscal, y trdigase. Madrid, a 20 de noviembre de 1663”.
“Vea esta comedia, su autor Pedro Calderén?, intitulada E/ mejor ami-
go, el muerto, el censor y fiscal, y trdigase. En Madrid, a 23 de marzo
de 1684”.

2. Los censores emiten su aprobacién: “Esta comedia, intitulada La bata-
lla de honor, se puede representar reservando a la vista lo que fuera de
la lectura se ofreciere, y lo mismo en los cantares y entremeses. En Ma-
drid, a 21 de abril 1608. Tomds Gracidn Dantisco”™. Como cada vez
que se representaba en una ciudad por primera vez —o anos después de
nuevo en Madrid o en otra— era preceptivo una nueva censura, nos en-
contramos con aprobaciones que dan cuenta de esta circunstancia: “He
visto esta comedia de Persiles y Sigismunda [de Rojas Zorrilla] muchas
veces y siempre [se merece] la licencia de V. S. para que se represente.
Madrid, a 20 de noviembre de 1674. Don Francisco de Avellaneda™.

Fijese cémo responde el censor a la remisién que se ha sefialado antes

22 Asi ocurre, por ejemplo, con el Entremés nuevo de la sombra y el sacristdn. En este caso
Vera Tassis, fiscal de comedias, lo considera indecentisimo y manifiesta que sin censura previa
de la Suprema no otorga su aprobacién. La Inquisicién emite un largo informe en el que se
prohibe la representacién de la pieza en caso de que no se quite todo lo sefialado por el censor
inquisitorial.

% Marco Presotto, Le commedie, op. cit., p. 182.

24 Es una comedia en colaboracién con Luis Belmonte y Francisco de Rojas Zorrilla.

» Marco Presotto, op. cit., p. 103.

% Acerca de este escritor puede consultarse con provecho el trabajo de Héctor Urzdiz y
Gema Cienfuegos, “Francisco de Avellaneda: entremesista y censor de comedias ‘por su majes-
tad’, Carlos II”, en Judith Farté (ed.), Zeatro y poder en la época de Carlos II. Fiestas en torno a
reyes y virreyes, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main,

2007, pp. 307-324.
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de la comedia E/ mejor amigo, el muerto: “Vista ya y aprobada muchas
veces. En Madrid, a 26 de marzo de 1684”%.

3. Licencia. A la vista de las aprobaciones, el miembro del Consejo de
Castilla encargado de los teatros autoriza la representacién. “Dase li-
cencia para que se pueda representar esta comedia [La dama boba) con-
forme a la censura. En Madrid, a 30 de octubre de 16137%. Habida
cuenta de lo visto con la pieza E/ mejor amigo, el muerto, es 16gico que

la licencia sea escueta: “Hdgase. Madrid a [ilegible por borrén] de abril

de 1684”.

No estarfa de mds recordar que hay aprobaciones en las que el censor va
mucho mds alld de la simple formulilla rutinaria que se acaba de ver. Suele
ocurrir esta circunstancia cuando el que aprueba la obra es amigo y/o admira-
dor del ingenio literario cuya obra censura. Si echamos un vistazo a la némina
de los censores de comedias a lo largo del Seiscientos se verd en seguida, y es
uno de los puntos que quiero resaltar, que no nos enfrentamos con una jun-
ta de analfabetos e intransigentes guardianes de la ortodoxia. Tomds Gracidn
Dantisco, como recuerda Presotto®, fue secretario de lenguas y cifra de Felipe
II'y amigo de Lope de Vega; Pedro de Vargas Machuca fue un poeta celebrado
por el propio Lope en La Filomena; fray Alonso Remén no sélo escribié algu-
nas piezas dramiticas, sino que fue autor de una amplisima obra doctrinal y de
la monumental Historia general de la Orden de la Merced; lo mismo podriamos
decir del trinitario fray Juan Bautista Palacio o del arriba mencionado Juan de
Vera Tassis y Villarroel, aunque éste, como es sabido, se tomd ciertas libertades
a la hora de editar las comedias de Calderén.

De manera que uno de los rasgos principales de la censura previa de re-
presentacion, como la del libro impreso, tiene que ver con la circunstancia
de que, en no pocas ocasiones, la llevaron a cabo amigos y admiradores de

los dramaturgos, hasta el punto de que no tienen empacho en senalar en sus

? Es una comedia en colaboracién entre Luis Belmonte, Rojas Zorrilla y Calderén de
la Barca.

% Marco Presotto, op. cit., p. 182.

 Thid,, p. S8.
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escritos censorios la inutilidad de su tarea. Asi que no ha de extrafarnos el en-
contrar aprobaciones del siguiente tenor: “Pocas veces tienen las comedias de
Lope de Vega Carpio que advertir porque lo es tanto en sus escritos que no
deja en que reparar; y en esta de Amor, pleito y desafio ha mostrado su ingenio
y atencién. Madrid, 14 de enero de 1622. Puédese representar. Pedro Vargas
Machuca™®. Més explicita es esta aprobacién de la comedia de Calderén, La
exaltacion de la Cruz: “En esa comedia tenemos muy poco que hacer el censor
y el fiscal, pues el ser de don Pedro Calderdn la califica de buena y asi por ha-
bérmela traido antes soy de parecer que V. S. dé su licencia para que se vuelva
a repetir en las tablas para sus nuevos aplausos, y esto dijera siempre. Madrid,
25 de octubre de 1662. D. Vicente Sudrez™'.

Claro estd que esto no quiere decir que en ese futuro catdlogo del que se
hablaba al principio no haya que incluir aprobaciones rutinarias y asépticas.
Es probable que la mayoria sean como estas dos que figuran en el manuscrito
autdgrafo de la pieza de Rojas Zorrilla, Nuestra Seriora de Atocha: “He visto
esta comedia y puede representarse. En Madrid, a primero de mayo de 1639.

Juan Navarro de Espinosa” y:

Por orden de V. S, el sefior vicario general, he visto esta comedia y en ella
no hay cosa contraria a nuestra Santa Fe Cat6lica y buenas costumbres; y as
podrd V. S. servirse en dar la licencia que piden para que se represente. Fecho
en Valencia en el convento de Nuestra Sefiora del Remedio, Orden de la San-
tisima Trinidad. A 28 de noviembre de 1642. El Maestro fray Juan Bautista
Palacio, calificador del Santo Oficio®.

Nétese cémo esta comedia lleva dos aprobaciones: una civil, que es la del
Consejo de Castilla, dada légicamente en Madrid el 1 de mayo de 1639, y

 Ibid., p. 50.

3 Wilson, ap. cit., p. 173.

32 Quiero agradecer a mi buen amigo y colega Rafael Gonzélez Canal el que me haya faci-
litado una copia de este manuscrito de Rojas, cuya signatura de la BNM es Res-61, asi como el
de otros manuscritos de comedias del dramaturgo toledano. Casi con las mismisimas palabras
aprueba fray Juan Baustista Palacio la comedia de Alvaro Cubillo de Aragén El bastardo de Cas-
tilla el 2 de abril de 1641. Véase José Marfa Ruano de la Haza, op. cit., pp. 202-203.
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una eclesidstica, dada por orden del vicario de la didcesis de Valencia, firmada
el 28 de noviembre de 1642. Es decir, Nuestra Seriora de Atocha se representd,
conforme a las censuras, por lo menos en Madrid y en Valencia.

Sea como fuere lo que parece evidente es que la amistad, la enemistad o el
ejercicio rutinario del oficio resultan en el siglo xvir factores de suma impor-
tancia a la hora de emitir dictamen moral sobre una obra literaria.

Quedé dicho al comienzo de este articulo que algunos de los estudios de
la censura teatral asociaban, tal vez mecdnicamente, la palabra censura con el
Consejo de la Inquisicién. Lo cierto y verdad es que la Suprema, como bien

recuerda Agustin de la Granja®, deja en un principio:

hacer a los representantes, pues es imposible controlarlos de antemano; pero,
si, obtenida la licencia civil, hay denuncia por parte de una sola persona —sea
o no familiar del Santo Oficio—, entonces se prohibe la escenificacién bajo
amenaza de multa y excomunidn, arrebatdndose el texto al autor de comedias

para proceder a un examen mds minucioso por parte de dos ‘calificadores’ del
Santo Oficio™.

Estas palabras no quedan invalidadas por el hecho de que sepamos que
hubo comedias o autos sacramentales cuya representacién fue prohibida por
el Santo Oficio. Asf le ocurrid, por ejemplo, al auto calderoniano Las Ordenes

Militares”, a la comedia de Luis Sandoval y Zapata Lo que es ser predestinado,

% En su articulo titulado “Comedias del Siglo de Oro censuradas por la Inquisicién. (Con
noticia de un texto mal atribuido a Rojas Zorrilla)”, en Odette Gorsse y Frédéric Serralta (eds.),
El Siglo de Oro en escena. Homenaje a Marc Vitse, Presses Universitaires du Mirail-Consejerfa de
Educacién de la Embajada de Espana en Francia, Toulouse, 2006, pp. 435-448.

3 Jbid., pp. 436-437. Lo mismo vale decir para el teatro en el siglo xv1. Véanse las siguientes
palabras de Vitse: “nunca llegd a sistematizarse la préctica de una censura prerrepresentacional
en manos de la Inquisicién a diferencia de lo que pasé con las ordinarias censuras emanadas del
poder diocesano o civil”. (Op. cit., p. 95).

% Estudia este caso José Marfa Ruano de la Haza en su articulo “Historias de los textos
dramdticos en el Siglo de Oro: Calderén, Las Ordenes Militares y la Inquisicién”, en Marfa Cruz
Garcia de Enterria y Alicia Cordén Mesa (eds.), Actas del IV Congreso Internacional de la 4iso,
Universidad de Alcald de Henares, Alcald de Henares, 1998, t. I, pp. 75-93.
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refundicién de E/ esclavo del demonio®; a Los tres portentos de Dios de Luis Vélez
de Guevara, cuya representacion se le prohibe al autor de comedias Francis-
co de la Calle por la Inquisicién de Valladolid en 16587.

Con todo, la prictica inquisitorial fue la de actuar a instancias de algin
delator. A este respecto viene bien traer aqui el caso, estudiado hace anos por
Américo Castro®®, y mds recientemente por Marquez Villanueva®, de Lope de
Vega. Como se sabe, los Indices no mencionan al Fénix hasta el siglo x1x, con-

1%%; sin embargo, una de sus piezas dramdticas fue retirada

cretamente en 180
de las tablas por la Inquisicién, con lo que se trata de uno de los pocos casos
conocidos en los que el Santo Oficio ejerce la censura sobre una comedia que
se estd representando en los corrales. En la carta autégrafa de Lope, fechada el
21 de octubre de 1608 y publicada por Castro, el escritor suplica al Consejo
de la Suprema que se vuelva a considerar el edicto en el que se prohibia la
representacién de una comedia suya sobre la conversién de san Agustin. Lo
interesante de esta carta es que Lope se muestra dispuesto a volver a escribir
la pieza dramdtica y a eliminar aquellos pasajes que, a criterio del Consejo,
resultan ofensivos. Creo que merece la pena reproducir aqui la carta, puesto
que, en primer lugar, es un precioso ejemplo de la actitud sumisa y suplicante,
no obstante las referencias al honor y a la reputacién, que un escritor de pri-
mera fila, orgulloso y soberbio como fue Lope, adopta cuando se le cruza en

su camino literario la Inquisicién y, en segundo, cabe apreciar claramente la

% Se ocupa de esta pieza Sara Poot Herrera en su articulo “Procesos inquisitoriales y obras
teatrales en el diecisiete mexicano. La segunda historia de la censura”, en Enrique Ballon Agui-
rre y Oscar Rivera Rodas (coords.), De palabras, imdgenes y simbolos. Homenaje a José Pascual
Buxd, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2002, pp. 253-278.

% Véase el interesante articulo de Antonio Rolddn Pérez, “Polémica sobre la licitud del
teatro: actitud del Santo Oficio y su manipulacién”, Revista de la Inquisicion, 1 (1991), pp. 63-
101, y Agustin de la Granja, op. cit.

% Américo Castro, “Una comedia de Lope censurada por la Inquisicién”, Revista de Filologia
Espanola, IX (1922), pp. 311-314.

% Francisco Médrquez Villanueva, Lope: vida y valores, Editorial de la Universidad, Puerto
Rico, 1988.

0 La fianza satisfecha es prohibida por edicto de 18 de marzo de 1801. Ocurre, sin embargo,
que S. G. Motley y C. Bruerton (Cronologia de las comedias de Lope de Vega, Gredos, Madrid,

1968) tienen sus dudas sobre la autorfa de esta pieza que nos ha llegado muy deturpada.
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disposicién de ese escritor a, por un lado, aceptar de buen grado la censura y,

por otro, a ejercerla él mismo sobre su propia obra:

Lope de Vega, familiar del Santo Oficio de la Inquisicién, digo que de haber
Vuestra Alteza mandado recoger una comedia que yo escribi de la conver-
sién de san Agustin, por haber tenido algunos argumentos indecentes para
representarse en parte publica, me ha resultado grande nota en mi honor
y reputacion, hablando en mi diversas personas con diversos juicios, por lo
cual suplico humildemente a V. Alteza, que con su acostumbrada benignidad,
se sirva de que, tildando y borrando todo lo que le pareciere convenir que sea
quitado y borrado, se me vuelva la comedia para que yo la vuelva a escribir y
poner en el modo que es bien que esté para poderse representar, que luego la
volveré a V. Alteza para que en ella se haga la censura y calificacién que antes;
que de esta suerte se entenderd claramente la verdad y yo quedaré restituido en
mi honor y buena opinién, y V. Alteza favorecerd un criado suyo tan deseoso y
cuidadoso de servir ese santo tribunal, a cuyos pies me postro humildemente
pidiendo merced por algunos, aunque pequefios servicios, y por los que pien-
so hacer lo que tuviere de vida. Lope de Vega Carpio*.

En ese mismo documento figura la respuesta del Consejo desestimando
escuetamente la peticién de Lope: “Que no ha lugar”.

Esta carta, por consiguiente, nos lleva a plantearnos, aunque sea muy a vue-
lapluma, la espinosa cuestién de la autocensura. Es frecuente encontrarse al
final de los manuscritos autégrafos de comedias religiosas una férmula en latin
a manera de salvaguarda para prever posibles problemas con las autoridades
eclesidsticas. Suele ser del siguiente tenor: “Si quid dictum contra fidem et bo-

nos mores et adversus patrorum decreta, tamquam non dictum, et omnia sub

# Aunque Américo Castro no pone en duda que la comedia censurada es E/ divino africano,
Morley y Bruerton son mds prudentes al afirmar que no se sabe a ciencia cierta si la comedia cen-
surada por la Inquisicién es la que dice Castro. E/ divino africano fue publicada en la Parte XVIII
(1623), y la fecha de redaccién que le asignan los hispanistas norteamericanos es la de 1611. En su
opinién no parece probable que las autoridades concedieran la aprobacién en 1623 a un texto que
no se habfa dejado representar en 1608; sin embargo, en 15 afios pudo haber cambiado la junta
de miembros o de opinién. Con todo, conviene recordar que se tiene constancia de comedias
cuyos versos han sido censurados previamente a la representacién y que cuando, posteriormente,
se publica la comedia, aparecen incluidos.
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correctione Sancta Mater Ecclesiae”. Asi ocurre, por ejemplo en las comedias
de Lope El Caballero del Sacramento, El Cardenal de Belén, La hermosa Ester;
o en la de Rojas Zorrilla Nuestra Senora de Atocha. También cabe encontrar
otras férmulas como, por ejemplo, la que se lee al final del manuscrito de otra
comedia de Rojas Zorrilla, La mds hidalga hermosura: “Alabado sea el Santisi-
mo Sacramento”. Estas expresiones son también, como se sabe, frecuentes en
muchisimos libros impresos de la época 4durea.

Por su parte, uno de los tltimos escritores del barroco, Francisco Bances
Candamo, dice en su Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos que
“el Doctor Mira de Amescua, el Doctor Felipe Godinez y el Maestro Tirso de
Molina, que sabian harta teologia y no cometerfan un tan ignorante pecado
[de escribirlas] a saber que pudiese serlo™. Ya sabemos que no fue asi, y que
los tres tuvieron alguno que otro problema con la censura a la hora de ejercer
su mester literario. En consecuencia, la cuestién tal vez no radique tanto en
encontrar manuscritos autégrafos en los que se pueda observar la mano del

escritor®® que corrige pasajes, versos o palabras para que su obra, por ejemplo,

# Francisco Bances Candamo, Theatro de los theatros de los passados y presentes siglos, ed. de
D. W. Moir, Tamesis Books, Londres, 1970, p. 30.

# Uno de los puntos en los que coinciden los estudiosos de la censura previa de representa-
cién es en el de la dificultad de distinguir en el cuerpo de una comedia manuscrita las diferentes
manos que intervienen: dramaturgo, autor de comedias, censores. Es cierto que en teorfa las
censuras han de poder reconocerse porque deben llevar la ribrica del censor, pero esto no
siempre fue asi. Véase lo que dicen acerca de este interesante aspecto Wilson, op. cit.; Ruano,
“Dos censores de comedias de mediados del siglo xv11”, p. cit.; y Presotto, Le commedie, op. cit.
Resulta muy iluminador el caso estudiado por Gemma Gémez Rubio en su articulo “La adap-
tacién de Peligrar en los remedios de Rojas Zorrilla segiin un manuscrito de companfa”, en Car-
men Alemany Bay et al. (eds.), Con Alonso Zamora Vicente, Universidad de Alicante, Alicante,
2003, pp. 673-681. También es ttil a este respecto el reciente trabajo de Miguel Zugasti, “Vici-
situdes de la escritura teatral en el Siglo de Oro: dramaturgos, censores, comicos e impresores
alrededor del texto de E/ poder de la amistad, de Moreto”, en Marfa Luisa Lobato y Juan An-
tonio Martinez Berber (eds.), Moretiana. Adversa y préspera fortuna de Agustin Moreto, Ibero-
americana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2008, pp. 39-72. Quien esto escribe se ha
ocupado de un caso concreto en el teatro de Tirso de Molina: “Comedia hagiografica y censura:
el caso de la Santa Juana I de Tirso de Molina”, en Marc Vitse (ed.), Homenaje a Henri Guerreiro.
La hagiografia entre historia y literatura en la Espana de la Edad Media y del Siglo de Oro, Universidad
de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2005, pp. 617-636.
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pudiera pasar la censura previa de impresién*, sino en constatar que mds alld
de la presencia de estos testimonios, de los que por el momento no contamos
con muchos, puede estar la asuncién callada por parte de los dramaturgos
dureos de un sistema de ideas y creencias, de una mentalidad con la que, a lo
mejor, no comulgaban del todo. Y aqui entrariamos de lleno en el debate entre
la creacion artistica y la ortodoxia religiosa.

El caso es, pues, que en el proceso que va desde la redaccién de la pieza
teatral por parte del comedidgrafo hasta la puesta en escena sobre un tabla-
do a cargo de los cémicos, se interponen, entre otros, los censores, haciendo
que la censura sea una realidad efectiva en el teatro espanol del Seiscientos,
impulsada en no poca medida por las continuadas controversias en torno a la
licitud moral del teatro. Y es de notar ademds que es posible ver, al menos en el
papel, un paralelismo entre el incremento de la presién antihedonista, llevada
a cabo —no se olvide— por los tedlogos y moralistas encargados, precisamente,
de examinar las comedias y el consecuente y paulatino endurecimiento de la
censura teatral que no sélo se ocupard de asuntos atafiederos a la religién, sino
que también entrard a prohibir escenas y frases lascivas y deshonestas, palabras
malsonantes, alusiones de mal gusto, sdtiras politicas, en suma, un amplio
conjunto de situaciones y expresiones que a juicio de los censores no debian
salir a la plaza puablica del corral de comedias.

En este ambiente de abierta oposicién al espectdculo teatral por buena par-
te de las autoridades civiles y eclesidsticas, tuvieron los censores que ejercer su
tarea, y lo hicieron teniendo como marco de referencia los textos escritos por
los enemigos del teatro, las reglas recogidas a partir de 1583 en los Indices
de libros prohibidos, en las que se dan directrices para la descalificacion de
las obras, las disposiciones emanadas del Consejo de Castilla y, claro estd, sus
propios criterios sobre la materia.

Habida cuenta de todo esto, ;qué es lo que censuraban los encargados de
revisar el manuscrito y emitir, tras ello, su aprobacién o su prohibicién? ;En

qué se fijaban? ;Qué discusiones morales tenfan? ;Qué les preocupaba? Algo

4 DPresotto, Le commedie, op. cit., p. 34, cita el caso de la comedia lopesca La encomienda bien
guradada. En el manuscrito autdgrafo aparecen diferentes modificaciones textuales hechas por
el propio Lope después de haber escrito la pieza.
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ya se dijo arriba, pero no estaria de m4s tratar de senalar algtin criterio general
que guiara a los censores en su tarea. Creo que el primero de todos, el que
aparece una y otra vez en las objeciones que ponen los censores, es el que tiene
que ver con prohibir todas aquellas escenas en las que se dé una mixtura de
lo sagrado con lo profano. Dicho en latin: Non miscere sacra profanis. Que no
s6lo va referido, como ahora mismo se verd, al lenguaje, sino también a las
vestimentas, ornamentos y objetos religiosos. Por no irme mds atrds recordaré,
por ejemplo, que el Concilio de Trento, en su sesién cuarta, llama al mezclar
lo sagrado con lo profano temeridad, irreverencia y menosprecio® y que el

sinodo de Burgos de 1575 dice muy explicitamente que:

los ornamentos, que estén benditos y dedicados al culto divino, no convienen
se den y presten para cosas profanas. [...] Que ninguna persona eclesidstica
y seglar use de las vestimentas sagradas y benditas que la iglesia tiene para su
servicio en ninguna representacién profana o auto [religioso] que se haga, ni

ellos introduzcan clérigos, ni frailes, ni monjas ni otra persona eclesidstica®.

Con estas directrices, que podrfan ampliarse trayendo otros textos”, es 16-
gico toparse con censuras en las que, por ejemplo, el censor Juan de Rueda
ponga y rubrique en el margen del manuscrito del antes citado Entremés nuevo
de la sombra y el sacristdn (1691) estas palabras: “;Ojo! Se borre por mezclar sa-
grado y profano™® para prohibir estos dos versos que ha de recitar el personaje

femenino de Aldonza: “porque en mi tus aleluyas/hacen los dias de Pascua”.

# Véase lo que sobre este punto dice Francisco Henares Diaz en su articulo “El Franciscano
Diego de Arce, predicador, calificador del Santo Oficio”, Revista de la Inquisicién, 8 (1999),
pp. 219-273.

4 Tomo la cita de Vitse, op. cit., p. 76.

¥ Dentro de la esfera sinodal, Vitse, ap. cit., p. 76, cita la Constitucién de Valladolid de
1606 en la que se lee: «<mandamos que de aqui en adelante, en ningtn auto o representacién
que se hiciere, sea lo divino a lo humano, no se introduzca persona divina o de santo o santa
o eclesidstica, ni se use de vestiduras sagradas, y para ello mandamos [...] no se hagan autos ni
representaciones sin que sean vistos y examinados primero y con licencia nuestra y no de otra
manera.

4 La recoge Wilson, op. cit., p. 180.
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En la comedia lopesca Los embustes de Celauro, censurada por Tomds Gra-
cidn Dantisco, éste borra una estrofa en la que Lupercio declara su amor a
Fulgencia con unas palabras en las que la amada queda divinizada conforme

a la tradicién de la lirica amorosa de deificar a la dama:

Norabuena yo merezca,
después que el sol amanezca,
ver un dngel como vos,
donde la imagen de Dios

mds al vivo resplandezca®.

Otro de los criterios —que podemos llamar generales— que cumplen los
censores tiene que ver con el cuidado y respeto que se debe dar a determina-
dos personajes histéricos que aparecen en algunas comedias. Lo cierto es que
los censores se vuelven muy puntillosos en lo relativo al tratamiento que el
dramaturgo ha de darle a personajes de cierta relevancia en nuestra historia.
Asi, por ejemplo, Pedro de Vargas Machuca tacha en la comedia de Lope £/
piadoso aragonés el apodo, dado a dofa Juana de Portugal, de lz Beltraneja y

elimina estos cuatro versos:

Y deshecho el juramento

que a la Beltraneja daban;
perdone el término humilde
que asf en Castilla la llaman.

Hasta tal punto se le daba importancia a este aspecto y a ser fiel con la
historia que, en no pocas ocasiones, son los propios censores los que elogian
el trabajo de documentacién del dramaturgo, su fidelidad a los datos hist4-
ricos y el respeto con el que ha tratado a los personajes. Es de nuevo Pedro
de Vargas Machuca el que escribe en la aprobacién de la pieza del Fénix £/
marqués de las Navas esto que sigue: “Escribe [...] el autor con tanto decoro

de la persona deste senor y de las que introduce que le quedan en deuda, pues

# Véase Presotto, “Reajustes y censuras...”, op. cit., p. 61.

0 Ibid., p. 52.
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propone a los nobles en el marqués un ejemplar de dos acciones tan honradas
y cristianas™".

Quedé dicho al principio que uno de los rasgos que caracteriza al teatro, no
s6lo al barroco, es el enorme poder de seduccién que tiene la representacién
sobre los espectadores y su consecuente potencialidad para influir positiva o
negativamente en sus conciencias, y es este cardcter vivo del espectdculo el que
lo marca de modo decisivo y lo que mds perturbd y desesperé a los censores,
a quienes no se les ocultaba que si bien podian tachar o eliminar los pasajes
escritos que les parecieran inmorales o contrarios a la fe y buenas costumbres,
les resultaba imposible censurar los signos paraverbales que tanto les irritaban:
acciones y ademanes livianos, meneos torpes y deshonestos, gestos provocati-
vos, en suma todo aquello que los actores afiadian libre e inevitablemente du-
rante la representacién y que no estaba en el texto, impregnando de intencién
hasta los pasajes mds inocentes. Y es que, como bien sefala Rolddn Pérez, “la
representacién ofrece siempre un plus semdntico a lo verbalizado: completa
el texto o lo distorsiona haciendo discurrir, mediante el cédigo gestual, un
discurso paralelo y con frecuencia ajeno al recitado™?. Hasta tal punto fue
asi que en 1666 el Consejo de Castilla acorddé que, después de censuradas, el
censor y el fiscal debfan acudir al corral de comedias para “reconocer si dicen
[los actores] algo de lo borrado™.

Asi las cosas, se entiende muchisimo mejor la muletilla que los censores

ponen en sus aprobaciones. Una férmula que se repite una y otra vez de modo

3! Tomo la cita de Presotto, Le commedie, op. cit., p. 265.

52 Rolddn, op. cit., p. 122.

53 Asi lo sefiala Wilson, gp. cit., p. 166. Rolddn, op. cit., p. 122, recuerda los varios proce-
sos inquisitoriales que durante el siglo xviII tuvo la comedia E/ diablo predicador. Uno de los
testigos citado por el delator hace constar que “le sirvié de grande escdndalo el ver al gracioso
vestido de S. Francisco y las acciones indecentes que hacfa para agradar y hacer reir al patio; [...]
llevar varios comestibles y fiambres en las mangas y una calabaza de vino escondida en la capilla
[...] fingiendo comer y echar tragos; el que llevara una cesta con comida colgada del cordén
por la parte de delante y puesto frente de la graciosa fingfa comer a cuyo tiempo el diablo tosfa,
y el gracioso se espantaba y con un movimiento escondia la cesta o canastillo entre las pier-
nas, y luego con otros movimientos indecentes hacfa salir el canastillo hacia la graciosa a modo
de incensario...”. Creo que no hay que afadir nada mds: la indole erética de los movimien-
tos del gracioso descritos al final son evidentisimos.



LAS CENSURAS PREVIAS DE REPRESENTACION EN EL TEATRO AUREO 635

rutinario, pero que a la vista de lo apuntado cobra su sentido y que, con al-
gunas pequefas variantes, que también anoto, es la que sigue: “Esta comedia
[se da el titulo] se puede representar reservando a la vista todo lo que no fuere
de su lectura’; “Puédese representar, reservando por ahora a la vista lo que
allf se ofreciere digno de mds advertencia”*. Mucho mds preciso es Gracidn
Dantisco al final de la aprobacién de Los embustes de Celauro: “Esto es lo que
me parece en el examen de esta comedia habiéndola pasado toda a la letra;
remitiendo a la accién del representante el ver si parece ahi cosa que ofenda
fuera de su lectura®. De hecho, nos topamos con ejemplos en los que el cen-
sor advierte que la representacion, la puesta en escena, ha de ser limpia, en el

sentido moral del término,

he visto —dice Navarro de Espinosa— esta comedia [Lo que pasa en un mesén,
de Cristébal Monroy y Silva] y quitando los juramentos que dice en ella el
comisario, honestando en la representacién todo lo mds que se pudieren los
lances donde en tales ocasiones los representantes con las acciones los hacen

menos decorosos y quitando los versos que van borrados se puede representar

y no de otra manera™.

De modo que los censores distinguian perfectamente entre el texto que se
les daba a examinar y la contingencia de si se iba a anadir algo fuera del texto
revisado durante la representacién, es decir, aprobaban la puesta en escena de
la comedia sub conditione de lo que en el corral pudiere ocurrir. Una pregunta
se impone: jasistia al estreno el censor y el fiscal para comprobar si se produ-
cfan cambios? De la lectura del acuerdo del Consejo de Castilla de 1666 que
antes se citd se deduce que asi era, pero, a mi modo de ver, lo que debié de
ocurrir —y lo apunto a modo de hipétesis— es que una vez que el censor daba
el visto bueno a la comedia para que pasase a las tablas el asunto salia fuera

de su 6rbita de poder y entraba, exactamente igual que sucedia con el libro

> Son ejemplos tomados de manuscritos autégrafos de Lope. Véase Presotto, Le commedie,
op. cit., pp. 75y 287.

% Tomo la cita de Presotto, “Reajustes y censuras...”, 0p. cit., p. 61.

56 Cita esta censura José Marfa Ruano de la Haza en su articulo “Dos censores de comedias
de mediados del siglo xv11”, gp. cit., p. 218.
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impreso, en el terreno de la Inquisicidn, siempre y cuando actuara por medio
un delator. Y ya se han puesto ejemplos concretos de este modo de actuar.
Recuérdese tan sélo, aunque sea en el xvin, el caso de El diablo predicador
antes citado.

Ese ejemplo viene bien para apuntar que esas acciones que no puede con-
trolar el censor —y estoy pensando precisamente en las que tienen una induda-
ble carga sensual, erédtica e, incluso, obscena— fueron un importante factor de
atraccion para el publico barroco que se sentirfa turbado al ver en el escenario
a un actor y a una actriz fingiendo de modo verista un paso amoroso, al actor
que encarnaba el papel de gracioso ¢jecutando meneos “torpes” o a una actriz,
vestida de hombre’’, en la coyuntura de simular que es un personaje masculi-
no requebrando a una dama.

En fin, a lo largo de este trabajo he procurado mostrar el funcionamiento
de la censura previa de representacién en la Espana del Siglo de Oro. El cuadro
que, a mi modo de ver, se dibuja merced a este examen es el de una censura
ejercida de una manera mds bien arbitraria, en el que la amistad o enemistad
pesaba mucho a la hora de aprobar o prohibir una comedia, en el que también
las cambiantes circunstancias politicas o sociales presionaban mds o menos a
los fiscales y censores, en el que la comedia impresa salié mejor parada que el
espectdculo puesto sobre las tablas en virtud de la fuerza perturbadora de lo
que se ve y oye en vivo, en el que los comedidgrafos ejercian, convencidos u
obligados por el entorno, una censura inmanente sobre su obra.

Sin embargo, a pesar del empefo censorio, con todas las matizaciones que
se quieran hacer, que exhiben las autoridades civiles y eclesidsticas, la comedia
barroca —“la pulsién teatral colectiva”®— triunfé de sus enemigos, y los poetas

dramdticos, los autores de comedias y los actores se entregaron, durante déca-

57 Presotto, “Reajustes y censuras...”, p. 62, trae a colacion la censura de Gracidn Dantisco
en Los embustes de Celauro a propésito del traje varonil de Fulgencio. El censor “ordena que
a la mujer no se le vean las piernas. [...] Tendrd que ir con traje largo, y el censor remite ex-
presamente a una orden reciente sobre la cuestidn, que debe de ser la que cita Luis Cabrera de
Cérdoba fechada a 4 de febrero de 1600, atin bastante reciente en la época de la licencia y por
lo tanto respetada. Ahf se indica exactamente que: ‘que las mujeres que representaren no se
pongan hébito de hombre, sino trayendo vaqueros largos™.

5% Son palabras de Marc Vitse, ap. cit., p. 102.
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das, con pasién y no poco sacrificio a la noble tarea de entretener los ocios de
los espanoles del siglo xv11, porque al cabo los censores no podian contradecir
a santo Tomds de Aquino cuando dijo aquello de que ludus est neccessarius ad

conservationem vitae humanae>.

%% Quiero agradeceder al comité organizador del XIII Congreso de la ArTENSO, la Dra. Lillian
Von der Walde Moheno y los Dres. Aurelio Gonzdlez y Serafin Gonzélez, la gentileza que tu-
vieron al invitarme a impartir esta conferencia plenaria. Vaya también mi agradecimiento para
mis queridos colegas y amigos Germdn Vega Garcia-Luengos, presidente de la Junta Directiva
de la ArTENSO, y Rafael Gonzdlez Cafial, secretario de la misma.






Relaciones entre la escena y la pintura.
El teatro dentro del teatro,
el cuadro dentro del cuadro

Angela Morales

Central Connecticur State University

El teatro y la pintura compartieron durante el barroco la condicién de dis-
ciplinas serviles al margen de los grandes géneros o artes que avalaban las
preceptivas antiguas. La comedia barroca era “nueva” y escrita contra el “arte”;
la pintura, por su parte, atin no habia sido incluida en el canon de las artes
liberales que se venia ensefiando desde la universidad medieval, por lo que su
préctica segufa vinculdndose en muchas esferas a la artesanfa, mds que a la alta
labor artistica. Ambas se hallaban, por tanto, en un periodo de reivindicaciéon
y dignificacién genérica que favorecié notablemente el deseo de hablar de si
mismas y de sus procesos creativos, originando asi procesos de metaficcién. En
este estudio quisiera sugerir algunas ideas sobre las condiciones de creacién, las
técnicas y las tedricas comunes que sustentaron la aparicién de procedimien-
tos paralelos del cuadro dentro del cuadro y del teatro dentro del teatro.
Como es sabido la pintura no habia sido acogida dentro de las disciplinas
del #rivium y cuadrivium medievales ni tampoco lo serfa en los studia huma-
nitatis surgidos con el Humanismo que, en su ampliacién, si incluirfan a la
poesia'. Desde el Renacimiento italiano se habia avivado la reivindicacién a

favor del reconocimiento para el arte pictérico de las mismas distinciones y

! Francisco Calvo Serraller, “El pincel y la palabra: una hermandad singular en el barroco
espafiol”, en Alfonso Pérez Sdnchez (ed.), E/ Siglo de Oro de la pintura esparola, Mondadori,
Madrid, 1991, pp. 189-190.
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honores concedidos a la poesia, asi como de su acogida en el canon de las
artes liberales®. En lo que atane a la cultura espafola, encontramos numerosas
deposiciones, declaraciones y defensas a favor de la liberalidad o dignidad de la
pintura a partir de 1600°. Entre ellas se hallan curiosos testimonios por parte
de comediégrafos en apoyo de la reivindicacién de una posicién social para el
pintor —de artesano a artista. Me refiero, por ejemplo, al Memorial informato-
rio por los pintores. En el pleito que tratan con el Senor de su Majestad, en el Real
Consejo de Hazienda, sobre la exempcion del Arte de la Pintura (1629), en cuya
redaccién colabora el propio Lope de Vega junto a otros poetas como Jdure-
gui. Calderén de la Barca también arrimard el hombro a favor de sus compa-
fieros artistas en su Deposicidn a favor de los profesores de la pintura®. El titulo
del escrito de Lope apunta a las ramificaciones econdémicas que conllevaba el
reconocimiento de la condicién de artista del pintor, ya que suponia la exen-
cién de la alcabala que gravaba las actividades mecdnicas de los artesanos.

El arte teatral del barroco se hallaba en un proceso similar al de la pintura
de defensa y dignificacién genérica. Quizds por ello, las anécdotas narradas
por Plinio en el libro XXXV de su enciclopedia Historia natural, donde se
narran las visitas de Alejandro al pintor Apeles, los privilegios que le concedi6
e, incluso, la cesién de su amante Campaspe al artista, fueron llevadas a las ta-
blas en mds de una ocasién. Segun Plinio, Alejandro el Grande, impresionado
por la belleza del retrato del desnudo de su amante, reconocié que el pintor la
amaba mds que él mismo; asi que, segtin la leyenda, Alejandro cambié el cua-
dro por la chica. Con la alusién a este episodio cldsico los poetas empujan el
debate sobre la superioridad artistica de la pintura y, por extension, de las artes
no avaladas por la preceptiva antigua, entre las que se hallaba la comedia.

En Las grandezas de Alejandro (1604), Lope presenta en una escena el gran
privilegio concedido por Alejandro a Apeles al cederle a su bella amante Cam-

paspe, a la que el pintor se habia esforzado por reproducir en toda su belleza.

% Jonathan Brown, “Sobre el significado de las Meninas”, en Imdgenes e ideas de la pintura
espanola del siglo xvir, 2a. ed., Alianza, Madrid, 1981, p. 73.

% Puede hallarse una recopilacion de textos a favor de la pintura en Francisco Calvo Serraller,
Teoria de la pintura del Siglo de Oro, Cdtedra, Madrid, 1981.

4 Ibid., pp. 341-366 y 541-46, para los textos de Lope y Calderén, respectivamente.
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Pero serd en la comedia palaciega de Calderén Darlo todo y no dar nada (1654)
donde se trate con mayor profundidad e implicacidn tedrica las complejas
relaciones entre nobleza, poder y dignidad artistica que se desprendian de la
interpretacién moderna de la anécdota narrada por Plinio. Calderén muestra
en escena la tensién psicoldgica y social en la que vive el pintor, ilustrada en

las preguntas que lanza Campaspe al ver la obra de Apeles:

sEsta habilidad tenfas?
:Segundo ser darle puedes
a un cuerpo? Pues ;Cémo
si tan divino arte ejerces,
tan bajamente te empleas?’

David L. Hildner, en un estudio comparativo sobre amor, poder y pintura
en Calderdén y en el inglés John Lyly, explica que, en el drama Darlo todo y
no dar nada, Calderén cifra el inquietante debate interior del artista, ya que
contempla en el poderoso monarca al conquistador casi divino y al soberano
al que debe obediencia, pero, a la vez, se sabe igualmente divino y capaz de
rivalizar con ¢l en nobleza y virtud®.

Uno de los recursos comunes empleados en ambas artes, teatro y pintura,
con intencién apologética por parte de dramaturgos y pintores fue la inclu-
sién del cuadro dentro del cuadro y de recursos del teatro interior. En los
mis sofisticados lienzos que albergan cuadros subordinados —pensemos en Las
hilanderas o en Las Meninas—, el proceso creador se abre con la intencién de
defender la superioridad artistica de la pintura frente a la condicién artesanal
que seguia ostentando en los circulos del elitismo academicista y cortesano. La
misma intencién anima a los dramaturgos a componer obras metateatrales de

ambientacién especificamente profesional: dignificar a unos autores transgre-

5 Pedro Calderén de la Barca, Obras Completas, ed. de A. Valbuena Briones, Aguilar, Ma-
drid, 1966, t. I, p. 1051.

¢ David L. Hildner, “Amor, poder y pintura en Calderén y John Lyly”, en A. K. Stoll
(ed.), Vidas paralelas. El teatro espariol y el teatro isabelino: 1580-1680, Taurus, Madrid,
1993, pp. 109-116.
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sores de los viejos preceptos cldsicos y a la profesién de comediante perseguida
por su baja consideracion social.

Tras la fibula mitoldgica que escenifica el pintor sevillano en Las hilanderas,
por ejemplo, se exhibe una defensa del cardcter divino de la pintura, nocién
personificada por la diosa Atenea, frente a la inferior y humana artesanfa ma-
nual que realiza la finalmente castigada Aracne. En constraste con la oscuridad
del primer plano, donde se representa el trabajo artesanal de las hilanderas, la
escena del fondo, que alberga a la diosa como tal, goza de una iluminacién
dignificadora que separa la actividad de las obreras del arte divino de Atenea’.
Por otra parte, resulta significativo el hecho de que el tapiz de fondo repro-
duzca El rapto de Europa, una obra de Tiziano, que Veldzquez conocié a través
de una réplica de Rubens. Tanto el pintor italiano como el flamenco ejempli-
ficaban el reconocimiento de la nobleza de su arte al haberles sido concedidos
sendos hébitos de caballeros.

Se ha apuntado la posible influencia de Las hilanderas en el teatro cortesano
de la época, concretamente en el disefio de las cuevas de las Parcas en Lz fiera,
el rayo y la piedra de Calderén®. A la vez, las relaciones entre ambos lenguajes,
visuales al fin y al cabo, se nota igualmente en el caricter teatral del propio
lienzo, construido como una representacién dramdtica de la fibula. Conforme
senalaba Everett Hesse en su cldsico ensayo sobre Calderén y Veldzquez’, la
disposicién en diferentes planos de ficcién del cuadro se corresponderia con
la representacion en actos de cualquier fibula teatral. Ademis la presencia del
escenario levantado de la alcoba donde Atenea, llevando yelmo, parece echarle
en cara a Aracne su atrevimiento, junto con el detalle de la viola de gamba, el
instrumento mds caracteristico del teatro cortesano y de épera, parecen indi-

car la voluntad dramdtica del cuadro velazquefo'.

7 Sigo el andlisis del cuadro realizado por Julidn Géllego, E/ cuadro dentro del cuadro, Céte-
dra, Madrid, 1991, p. 164.

8 Véanse A. Valbuena Prat, “La escenografia de una comedia de Calderdén”, Archivo espariol
de arte y arqueologia, 6:16 (1930), pp.1-16; y Aurora Egido en su introduccién a La fiera, el rayo
y la piedra, Cétedra, Madrid, 1989, p. 7.

% Everett W. Hesse, “Calderdn y Veldsquez”, Clavilerio, 2 (1951), pp. 1-10.

10 Ibid., p. 7.
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La artificiosa defensa de la pintura desplegada en Las hilanderas mediante la
configuracién de tres planos ficcionales en compleja subordinacién, presenta
interesantes paralelos técnicos con recursos empleados por los dramaturgos.
Me refiero a La fingida Arcadia" de Tirso de Molina; aqui la trama argumental
se construye en torno a tres niveles de ilusién con la explicita intencién de ha-
cer una apologia de la creacién y la profesién dramdtica. En La divina Arcadia,
Tirso lleva a las tablas la historia de la condesa italiana Lucrecia; esta dama,
obsesionada con la literatura de Lope, y cuya locura libresca se equipara en la
comedia a la de don Quijote, confunde la realidad con la ficcién pretendiendo
recrear en su quinta el mundo pastoril de La Arcadia lopesca, que funciona
como metatexto a lo largo del drama. Deseosos de restablecer su cordura, los
demds personajes representan una improvisada Arcadia en el tercer acto.

Pero Tirso va mds alld en la experimentacién del teatro dentro del teatro al
introducir en el segundo plano ficcional un tercer nivel de ilusién dramdtica.
La representacién bucdlica queda interrumpida por la stbita aparicién de una
visién alegérica. Musica con trompetas anuncia la escena que convierte a to-
dos los personajes en espectadores —algunos lo serin doblemente pues lo eran
también de la ficcién pastoril—. Ante la sorpresa de todos, el gracioso Pinzén,
que engarza este tercer nivel ficcional con los otros dos, explica que se trata de
“El Parnaso de Apolo”, lugar donde sélo habitan los poetas: en los purgatorios
de ambos lados penarian respectivamente los poetas culteranos, los autores
plagiarios, asi como aquellos que abusan de las maquinarias teatrales y tramo-
yas. Lope de Vega seria el tnico poeta merecedor del laurel de Apolo. Como
hard Veldzquez en Las hilanderas, Tirso despliega multiples niveles ficcionales
con la intencién de dignificar la “divina” creacién poética del dramaturgo que
personifica el coronado Lope.

Con todo, advertimos una contradiccién entre la aparente diatriba de Tirso
contra las tramoyas y el uso de una de ellas para dar un desenlace feliz a la
historia: cuando Lucrecia estd a punto de desposarse, baja don Felipe de una

nube, mientras que aparece otra que arrebata a don Carlos. Tirso parece reco-

" Ruth L. Kennedy sitta su composicién hacia finales de 1622. Constiltese Ruth L. Kenne-
dy, “On the Date of Five Plays by Tirso de Molina”, Hispanic Review, 10 (1942), pp. 191-197.
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nocer el cardcter artificial del teatro y que de nada sirve esconder su esencia de
ficcién en aras de la “verosimilitud” de la “comedia nueva”. Aqui el mercedario
muestra su independencia de criterio frente a Lope de Vega con quien mantie-
ne una postura compleja en esta obra'®.

Pero volvamos a la pintura. No sabemos lo que pinta Veldzquez en Las Me-
ninas. Podria estar realizando un retrato de los reyes o podria estar pintando
Las Meninas, hipétesis que apareci6 por primera vez en 1819 en un catdlogo
de El Prado. En palabras de Brown, si el lienzo que hay delante de Veldzquez
fuera realmente Las Meninas, “tendriamos ante nosotros un soberbio concetto
que profundizaria en el significado de la pintura: el rey y la reina serfan testigos
de la propia obra de arte declarando con su presencia la nobleza conferida por
ellos mismos sobre el arte de la pintura”?. La dignificacion del arte pictérico
quedaria asi permanentemente avalada por los monarcas; como todo el mun-
do sabe, las ambiciones cortesanas de Veldzquez se verfan satisfechas dos
afnos después, en 1658, cuando Felipe IV lo nombre candidato al ingreso en
la Orden de Santiago.

Las Meninas es un cuadro que se hace. Veldzquez parece haber concebido
su realizacién también como entretenimiento al que se pudiera asistir como a
una especie de “representaciéon” de la pintura. Su conclusién como en el teatro
de Pirandello no es ya el momento culminante de la creacidon que se persigue,
sino todo su proceso de realizacién. La “flema del sevillano”, de la que alguna
vez se quejo el rey, harfa posible que, en el caso de Las Meninas, la familia real
se deleitara en el largo proceso de su elaboracién, como nos lo refiere Palomi-
no en 1715 en su tratado E/ museo pictorico y escala dptica: “Esta pintura fue
de Su Majestad muy estimada, y en tanto que se hacfa asistié frecuentemente

a verla pintar, y asi mismo la Reina nuestra seiora Dofia Maria Ana de Austria

12 Véase Elvezio Canonica, “La fingida Arcadia: desde su fuente lopesca hasta su desembo-
cadura calderoniana”, en Ignacio Arellano (ed.), E/ ingenio comico de Tirso de Molina. Actas del
Congreso Internacional, Pamplona, Universidad de Navarra, 27-29 de abril de 1998, Instituto de
Estudios Tirsianos, Madrid-Pamplona, 1998, pp. 33-45.

1 Brown, op. cit., p. 81.
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bajaba muchas veces, y las sefioras infantas, y damas, estimdndolo por agrada-
ble deleite, y entretenimiento™*.

El teatro no escapé a la seducciéon de mostrarse en autocomposicion. Todas
las obras que contienen obras interiores lo hardn de una manera u otra, pero
en algunos casos hallamos un interés y un gusto especial de los autores por
extenderse en los problemas y condicionamientos que rodean a la representa-
cién. Para la escena, Calderén habia producido £/ gran teatro del mundo, obra
que también despliega ante el espectador su proceso de creacién; si bien, a
diferencia del pintor sevillano, el dramaturgo cierra finalmente la obra ficticia
interior, imponiendo una poderosa realidad teolégica que impedird la apertu-
ray el relativismo que nos dejé el pintor en su lienzo.

Cervantes, sin embargo, habia sido capaz, anos antes, de ir mds alld en la
experimentacién de la inclusién de piezas interiores en su teatro, y reproduce
una técnica equiparable —salvando las distancias— a la que utilizard Veldzquez
en Las Meninas: introduce una obra que no vemos, una “no-obra” vacia y
abierta, que sitda a la principal en un terreno de realidad tan sorprendente
e inquietante como el lienzo. En Pedro de Urdemalas, Cervantes habla de la
inconstancia y lo proteico de la vida. Se representa interiormente un peque-
fio baile (acto II); durante el acto tercero se presentan los preparativos para
llevar a las tablas una comedia, aqui aparecen todos los componentes de la
representacion: autor, cémicos, espectadores, ensayos, etcétera. Cuando al fi-
nal del acto tercero, el rey junto con el resto de los espectadores esperaran ver
la comedia de la que han tenido tantas sefias, Pedro anuncia al publico que la
representacién tendrd lugar s6lo para los reyes, pues no todos caben. Queda

aplazada la comedia para “mafana’:

PeDRO. Ya ven vuestras mercedes que los reyes
aguardan alld dentro, y no es posible
entrar todos a ver la gran comedia
que mi autor representa, que alabardas

y lancineques y frinfén impiden

14 He tomado prestada esta cita de Fernando Marfas, “El género de Las Meninas: los servi-
cios de la familia”, en Svetlana Alpers (ed.), Otras Meninas, Siruela, Madrid, 1995, p. 276.
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la entrada a toda gente mosquetera.
Manana, en el teatro, se hard una,
donde por poco precio verdn todos
desde el principio al fin toda la traza®.

Como en el lienzo de Las Meninas, la comedia interior que preparan los
cémicos se nos oculta. A cambio se nos ofrecen las claves exteriores —ensayos,
preparativos— que no son la obra, pero que nos invitan a imaginar sus infinitas
posibilidades de realizacién. Pedro, como el pintor del cuadro, nos mira y se
dirige a nosotros, los espectadores, con el “vuestras mercedes” para captarnos e
introducirnos en la ficcidon de la comedia, pero después, como Veldzquez, nos
la escatima. Cervantes nos mete en el interior de la ficcién para ofrecernos lo
que “no es” la ficcién, lo que queda fuera del lienzo vuelto y la comedia para
“manana”. Como deciamos, se vale de la inclusion de una pieza interior para
ennoblecer y dignificar la actividad teatral mostrando al publico los entresijos
de la labor artistica: el protagonista es un cémico que, si bien tarda en dedi-
carse a la profesion, aparece en el tltimo acto de la obra mostrindonos su vida
y sus trabajos en el interior de su compafia.

En La gran sultana, Miguel de Cervantes recurre a un procedimiento muy
similar al descrito en Pedro de Urdemalas. Aqui el peculiar gracioso de la obra,
ya liberado del cautiverio que ha padecido junto con los otros personajes, dice
en un mondlogo que suefa con volver a la Corte para contar lo visto en una
comedia sobre la historia de la Sultana. Curiosamente, expresa su vocacién

de comediante y su deseo de representarse a si mismo como personaje:

MabriGaL. Por el camino
Te diré maravillas. Ven que muero
por verme ya en Madrid hacer corrillos
de gente que pregunte: ;Cémo es esto?
Diga, sefior cautivo, por su vida:
ses verdad que se llama la sultana
que hoy reina en la Turquia Catalina,

'> Miguel de Cervantes, Los barios de Argel. Pedro de Urdemalas, ed. de Jean Canavaggio,
Taurus, Madrid, 1992.
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y que es cristiana, y tiene don y todo,

y que es de Oviedo el sobrenombre suyo?
iOh! ;Qué de cosas les diré! Y aun pienso,
pues tengo ya el camino medio andado,
siendo poeta, hacerme comediante

y componer la historia desta nifia

sin discrepar de la verdad un punto,
representando el mismo personaje

alld que hago aqui. ;Ya es barro, Andrea,
ver al mosqueterdn tan boquiabierto,
que trague moscas, y aun avispas trague,
sin echarlo de ver, sélo por verme?

Mas ¢él se vengard quizd poniéndome
nombres que me amohinen y fastidien'.

El “mosqueterén” boquiabierto que se figura Madrigal en el teatro de Ma-
drid debi6é imagindrselo Cervantes contemplando este sorprendente juego
ficcional. La obra parece replegarse sobre si misma gracias a la ausencia, de
nuevo, de la pieza interior, que desde su no existencia alcanza una funcién
retrospectiva: imponer una poderosa verosimilitud a la historia de la Sulta-
na, pues si Madrigal proyecta convertirla en comedia es que debe ser historia
verdadera. Sin embargo, el autor la convierte finalmente en ficcién imaginada
por un personaje y observada por los confusos mosqueteros cuya reaccién
negativa teme.

Veldzquez, “glorioso destructor de la pintura’, ha hecho desaparecer su
cuadro. Cervantes, “destructor de la literatura”, también glorioso y anticipa-
damente moderno, nos hard salir del corral sin haber visto la representacién,
como lo hard mucho tiempo después Pirandello con sus personajes en busca
de autor. El referente de la representacién parece haber desaparecido en el
lienzo de Veldzquez y en las dos comedias cervantinas para volcarse en el acto

de creacién.

' Miguel de Cervantes, La gran Sultana, en Teatro completo, Planeta, Madrid, 1987, pp.
454-455.






Algunas versiones de la leyenda
de la reina Sevilla en el teatro
del Siglo de Oro

Christopher Follet

Universidad Nacional Auténoma de México

LA TRADICION

Comenzaré con unas palabras sobre las locuciones “Reina Sevilla” y “reina
repudiada’. Sevilla es un nombre que se aplicé a varios personajes en la lite-
ratura medieval; entre éstos se cuenta, supuestamente, a una de las multiples
esposas del emperador Carlomagno (y se podria decir, como explicaré mds
adelante, que se trata de dos reinas distintas, hayan sido verdaderas o ficti-
cias). Para complicar atin mds el asunto, la reina en cuestién aparece bajo
varios otros nombres (es Blanchefleur en el poema de Macaire, Belistante
segun el relato de Andrea da Barberino). Es mds, se confeccionaron un sinfin
de cuentos que dan otros nombres a los personajes y sitdan los sucesos en
distintos reinos.

Y en cuanto al repudio: para que una reina sea repudiada, normalmente
tiene que haber alguna acusacién (como las que ideé el rey Enrique VIII de
Inglaterra para deshacerse de varias de sus esposas). Es curioso, empero, que el
caso mds famoso en el que se plasma esta tradicién narrativa —el del emperador
Carlomagno ya entrado en afos y su joven emperatriz Sevilla— probablemente
se haya basado en un hecho histérico en el cual no estuvo implicada acusacién
alguna: el caso de Desiderata, hija del dltimo rey lombardo Desiderius, quien

se casé con Carlomagno para cimentar un pacto entre los dos monarcas, sélo
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para ser devuelta a su padre un afio después en un acto que significaba el rom-
pimiento del pacto’.

En sus crénicas, los historiadores coetdneos no prestaron mucha atenciéon
a este episodio, y no fue sino hasta unos cuatrocientos afos después, ya en
el siglo x11, cuando se escribieron las dos chansons de geste que son el punto
visible de arranque de la tradicién de la reina Sevilla. Sin embargo, hay pocas
razones para dudar que fue ese desdichado matrimonio politico el que sirvi6
para aglutinar un viejo cuento folclérico y la figura histérica del emperador
franco. Esta opinién fue expresada ya por un contempordneo de los autores de
los cantares en un breve resumen en latin en el cual avisa que la mayor parte de
lo que se relata en ellas son “puros cuentos” (ex magna parte falsissima)®.

En cuanto al viejo cuento folclérico, éste existia en distintas formas mucho
antes de Carlomagno, y siguié existiendo mucho tiempo después. En 1927,
Margaret Schlauch publicé una tesis en la cual rastrea toda la tradicién folclé-
rica que yacia detrds de romances como el Man of Lawe’s Tale de Chaucer, una
tradicién en la cual las reinas fueron repudiadas con frecuencia por acusacio-
nes —generalmente lanzadas por la suegra a causa de envidia de la reina— de
haber parido animales o monstruos. Estas desgracias suelen seguir a otra en la
cual la doncella —todavia no reina— sufre la amputacién de ambas manos (que
al final le serdn restituidas por arte de magia o por accién divina) y hace un
viaje a solas en un barquito sin velas ni timén®.

La leyenda de la reina Sevilla también parece haberse originado dentro
de esta misma tradicidn folclérica, pero hay una importante diferencia que,
segun Schlauch, se debié a la necesidad de dotar de mayor verosimilitud a

las tribulaciones sufridas por las reinas repudiadas. En algtin momento de

' Véanse, por ejemplo, Russell Chamberlin, 7he Emperor Charlemagne, Sutton, Stroud,
2004, pp. 64 y ss., o Matthias Becher, Charlemagne, Yale University Press, New Haven, 2003,
pp- 48 y ss. El pacto fue ideado por su madre Berta y su rompimiento fue, en parte, una con-
secuencia de las presiones ejercidas por el papa Esteban III.

? Véanse, por ejemplo, los comentarios de F. Guessard, quien reproduce el pasaje (escrito
por el monje Alberic de Trois-Fontaines en la primera mitad del siglo x1mr) en su “Préface” a
Macaire: Chanson de geste, Librairie A. Franck, Paris, 1866, pp. xi y ss.

3 Margaret Schlauch, Chaucers Constance and Accused Queens, New York University Press,
Nueva York, 1927.
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la Edad Media se empez6 a sustituir con un elemento aparentemente mds
racional el ya poco convincente motivo de los partos no humanos, y éste fue
la acusacién de adulterio que lanzd, por distintos motivos, algin cortesano.
Tal sustitucién hizo que el cuento se ajustara mejor a los supuestos de una
época imbuida de concepciones mds sofisticadas acerca de la probabilidad
v, a la vez, a las convenciones caballerescas. Dicho cambio doté a la historia
de nuevas posibilidades, nuevos significados, que contribuyeron a que dejara
atrds la condicién de mero cuento folclérico para convertirse en uno de los
grandes temas de la literatura caballeresca, que perduraria hasta la época
barroca.

La fibula, o esquema bdsico, de esta historia se puede resumir en sus
puntos esenciales (sin incluir todos los detalles) como sigue. La reina, em-
barazada de su rey, cae victima de la malevolencia de algiin cortesano. Este
convence al rey de que su esposa le ha sido infiel (y que la criatura que estd
por nacer serd un bastardo). El rey cree la acusacién y decide deshacerse de
su esposa o quemdndola viva o desterrdndola. No obstante, la reina sobrevi-
ve y da a luz a un bebé; pero el rey y sus stibditos (o casi todos ellos) ya no
saben nada de la reina, y la dan por muerta. Después de un periodo de unos
quince o veinte afos y una serie de aventuras, la reina reaparece junto con
su hijo, y la familia real se recompone. En la versién cldsica de los cantares
franceses la reconciliacién se concreta sélo después de una guerra que el
padre de la reina (quien, en este caso, es el emperador de Constantinopla)
libra contra el rey acusador.

Antes de examinar algunas de las diferentes formas en que se manifiesta
esta tradicion en el teatro de los siglos xv1 y xvi1, quiero comentar breve-
mente los distintos textos medievales que hablan de la reina Sevilla (o Sebi-
le, en su forma francesa). Como ya mencioné, en su origen hay dos chan-
sons de geste. Probablemente la mds antigua sea el texto en franco-italiano,
es decir, un producto secundario que conserva los versos decasilabos de la
tradicién oral francesa mezclindoles palabras italianas para hacer el poe-
ma mds entendible para un publico transalpino. La heroina de este poema
no se llama Sebile, sino Blanchefleure (y, para no causar confusién entre

este poema y otros, se le dio el titulo de Macaire en honor del “malo de la
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obra”)*. El segundo cantar es el que introduce el nombre de Sebile, y por
tanto se conoce con el titulo de Chanson de la reine Sebile; desgraciadamente,
de este poema sélo han sobrevivido fragmentos’. La razén por la cual se le
adjudica una fecha posterior es que estd redactado en versos alejandrinos;
pero otra diferencia importante es que esta versiéon introduce nuevos ele-
mentos de tipo folclérico y simbdlico (aunque muy distintos de los que
caracterizan los cuentos de doncellas sin manos) que la hacen mds poética,
mis elaborada, y ensalzan sus posibilidades imaginativas®.

A pesar de que sélo existe en forma fragmentaria, se ha demostrado que la
Chanson de la reine Sebile fue la base de gran parte de las versiones posteriores
en prosa. Ademds de una versidn prosificada en francés, existen narrativas
semejantes en alemdn, holandés y espanol; esta tltima —en su forma mds an-
tigua, un manuscrito que se descubrié en la biblioteca de El Escorial y lleva
por titulo Vz noble cuento del enperador Carlos Maynes de Rroma e de la bue-
na enperatriz Seuilla, su muger, escrito a finales del siglo x1v— se considera la

versién mds fiel del cantar de la Chanson de la reine Sebile’. Por lo tanto, creo

4 Publicada en sendas ediciones por M.E Guessard, op. cit., y A. Mussafia, Altfranzdsische
Gedichte aus venezianischen Handschriften: vol. 11, Macaire, Druck und Verlag von Carl Gerold’s
Sohn, Viena, 1864.

> Publicados, por separado, por August Scheler en 1875 (“Fragments uniques d’'un roman
du XlIIe si¢cle sur la reine Sebile, restitués, complétés et annotés d’aprés le manuscrit récem-
ment acquis par la Bibl. de Bruxelles”, Bulletin de ’Académie Royale de Belgique, 39, 1875, pp.
404-423); por Baker y Roques en 1915-1917 (“Nouveaux fragments de la chanson de La reine
Sibille”, Romania, XLIV, 1915-1917, pp. 1-13); y por Paul Aebischer en 1950 (“Fragments de
la Chanson de la reine Sebile et du Roman de Florence de Rome conservés aux Archives Cantonales
de Sion”, Zeitschrift fiir romanische Philologie, 66, 1950, pp. 385-408).

¢ Visto de otra manera, se ha entorpecido la sencillez narrativa de la versién primitiva,
complicdndola “con episodios sin relacién intima con el tema”. Traduzco de Guessard, op. cit.,
p- xiii. Un punto de vista encontrado es el de Gaston Paris, que describe el texto rescatado por
Guessard como “d’une sécheresse incroyable, d’une grossiéreté qui indique I'extréme décadence
de larg, et [...] completement dénué de l'intérét que jettent dans le poeme [...] les divers épi-
sodes qui s’y mélent” (citado por Aebischer, op. cit., p. 387).

7 Como afirma Hermann Tiemann, de todas las versiones, la espafiola —la cual describe
como una “transposicion” (Umsetzung) del cantar francés— es la que “guarda la mayor cercania
con el original” (Der Roman von der Konigin Sibille, Hauswedell, Hamburgo, 1977, p. 7). Se-
gtin Anita Benaim de Lasry, es una traduccién bastante libre, desde el punto de vista estilistico,
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que se puede tomar, para los fines de este ensayo, como representativo de toda
la tradicién que remonta directamente a la Chanson de la reine Sebile.
Respecto a estos textos, vale la pena mencionar que la versién en castellano
(y por inferencia, su original francés) es mucho mds rica en ideas y sugeren-
cias que la versién francoitaliana. Parece ofrecer una dianoia que versa sobre
—por lo menos— dos temas importantes. El primero de éstos ya se percibe
en la versién mds “desnuda” de Macaire, pero se recalcé notablemente en la
Chanson de la reine Sebile. Dicho tema concierne a la movilidad social: me-
diante el personaje del buen lefiero Varocher (Barroquer en el Carlos Maynes),
cuya proteccion a la reina resulta imprescindible para su supervivencia, parece
proponerse la necesidad de participacién de las clases bajas para corregir las
desviaciones introducidas en la vida pablica por malévolos miembros de la alta
clase. Al final, el tosco villano es armado caballero y los demds ayudantes de
la reina reciben buenas recompensas. Dice Erich Kohler al respecto: “Que en
una chanson de geste del siglo x11 un villano —villano de padre y madre— pueda
llegar a ser comparfiero y protector constante de una persona de la alta nobleza
es un fenémeno que requiere explicacién. Ningun otro poema épico ofrece un

papel tan protagénico a un miembro del tercer estado™.

aunque José Chicoy Dabén (en Study of the Spanish ‘Queen Sevilla’ and Related Themes in the
European Medieval and Renaisance Period, tesis, University of Toronto, Toronto, 1974), sefala
que a menudo sigue el cantar francés de modo literal (tomo la informacién de A. Benaim de
Lasry, Two Romances, ‘Carlos Maynes' and ‘La enperatris de Roma’: Critical Edition and Study of
Two Medieval Spanish Romances, Chamberlin, Russell, 7he Emperor Charlemagne, Juan de la
Cuesta, Newark, 1982, pp. 17-18). Tanto Benaim de Lasry como Tiemann incluyen el texto de
Carlos Maynes en sus respectivos volimenes. La laguna que existe en el manuscrito de El Esco-
rial se puede llenar con el correspondiente pasaje del incunable de 1498, como lo hace Thomas
Spaccarelli en “Recovering the Lost Folios of the Noble cuento del enperador Carlos Maynes: The
Restoration of a Medieval Anthology”, Romance Quarterly, 43-4 (1996), pp. 217-233. Una
edicién mds vieja del Noble cuento es la de Adolfo Bonilla y San Martin, mientras que una de las
versiones impresas del siglo xv1 se incluye en N. Baranda (ed.), Historias Caballerescas del siglo
xvi, Turner, Madrid, t. I, 1995.

8 “Dafl in einer Chanson de geste des 12. Jahrhunderts ein ‘vilain' — “vilain’ von Vater und
Mutter her — zum stindigen Begleiter und Beschiitzer hochadeliger Personen werden konnte,
ist ein Phinomen, das der Erklirung bedarf. Kein ilteres Epos kennt eine solche tragende Rolle
eines Angehorigen des dritten Standes” (E. Kéhler, “Ritterliche Welt und villano, Bemerkun-
gen zum Cuento del enperador Carlos Maynes ¢ de la buena enperatriz Sevilla”, en Esprit und
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El otro tema de interés es el enfoque en la personalidad del emperador
Carlos, y la manera en que tiene que cambiar —madurar— para hacer posible
la reivindicacién de la reina al final del cuento. Por supuesto, el proceso de
maduracién no se presenta a la manera moderna, introduciéndose en la mente
del emperador (lo que serfa muy inusual en una obra literaria de ese perio-
do); mds bien se representa exteriorizando los cambios mediante acciones con
carga simbélica’. Esta sf es una aportacién de la versién en alejandrinos (los
“episodios sin relacién intima con el tema” que objeté Guessard), y algo que el
Noble cuento reproduce fielmente. Esta manera de adentrarse, simbélicamen-
te, en la personalidad del emperador, haciendo hincapié en sus debilidades,
ademds de la presencia de la reina como figura central durante gran parte de
la historia, feminiza lo que empez6 siendo, formalmente, un cantar de gesta,
ddndole caracteristicas mds propias de un romance.

Queda otra version: la de Andrea da Barberino, que forma parte del primer
libro de Le storie nerbonesi'. Esta versién (la cual también data del siglo x1v) se
presenta como si fuera una crénica de los acontecimientos, mds que un relato
de tipo romancesco; sin embargo, no deja de ser pseudohistoria'’. Una dife-
rencia interesante respecto a la tradicién conservada en el Carlos Maynes es que
la razén por la cual el cortesano corrupto (que aqui se llama Rinieri) traiciona
a la reina se presenta como puramente politica: la de impedir que Carlomagno
tuviera sucesion, y asi desviar la herencia del reino de los francos hacia “los
de Maguncia”. En contra del grupo de los maganceses, estd el que encabeza el
duque Namo di Baviera (don Aymes en la version espafiola), cuyo interés es
asegurar lo contrario: que el viejo rey tenga sucesién propia. En cambio, en

el Carlos Maynes, estos motivos quedan un tanto ocultos —mis literarios, se

arkadische Freiheit, Aufsiitze aus der Welt der Romania, Fréncfort del Meno-Bonn, Athenium
Vetlag, p. 293).

? Como el robo del mejor caballo del emperador por Barroquer y su espada por Griomoart;
véase la interpretacién de Thomas D. Spaccarelli, “The Symbolic Substructure of the Noble
cuento del enperador Carlos Maynes”, Hispandfila, 89 (1987), pp. 1-19.

10 Uso la edicién de I. G. Isola (Bolofa, 1877).

""" Chicoy Dabdn opind que esta versién se nutrié tanto del Macaire como de la versién
alemana de la historia, la cual también es independiente de la Chanson de la reine Sebile

(op. cit., p. 3).
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podria decir—, como si todo el infortunio de la reina fuera resultado puro de la
malevolencia, la lascivia y la envidia. La conciencia politica de Barberino, y su
intento de hacer que su relato pareciera verdadera historiografia, se manifies-
tan también en el motivo que atribuye al emperador de Constantinopla para
aceptar dar a su hija a Carlos en matrimonio: el deseo de fortalecerse contra
los sarracenos. Otro detalle —pero bastante importante— tiene que ver con el
auxilio brindado a la reina: en Carlos Maynes la socorre un solo lenero, quien
abandona a su propia familia para acompanarla en su huida de Francia, y vive
con ella en la casa de un burgués en Hungria como su sirviente, mientras que
en el relato de Barberino, la reina se alberga en un asentamiento de carboneros
dentro de un bosque (también en “Hungria”).

El asunto de la tradicién de la reina Sevilla se enreda atin mds por la existen-
cia de otros textos que mencionan a personajes que llevan el mismo nombre,
aunque se trate de tradiciones muy distintas de la que acabo de describir. La
mis significativa para nuestros propdsitos es la que atafie a Carlos en su etapa
juvenil; segtin esta tradicién (preservada en castellano en la Estoria de Espana,
y en La gran conquista de ultramar), el futuro emperador va a Espafia con un
grupo de caballeros para ponerse a salvo de sus medios hermanos (los “hijos de
la sierva”). Alli conoce a la hija de un rey moro; los dos se enamoran y el prin-
cipe la ayuda a escapar para que ambos se retinan en Francia y se casen. Esta
tradicién es obviamente muy diferente de la antes mencionada y sus raices
histéricas son atin mds dudosas que las de aquélla'?; pero la relacién analdgica
que une ambas tradiciones hizo que la asociada con el viejo emperador se con-
fundiese con la que concierne al joven principe, conocido como “Maynete”".
En este relato, Sevilla (cuyo nombre original se da como Galiana o Halia) seria

obviamente la primera esposa de Carlos, y él no tendria motivos para creer

'2 Menéndez Pelayo pensd que este relato era un simple calco de “las tradiciones histéri-
cas concernientes a la estancia de Alfonso VI en la corte del rey Alimaymoén de Toledo” (M.
Menéndez y Pelayo, “Introduccién”, Origenes de la novela, Bailly/Bailliere, Madrid, 1905, t. I,
p. cxxxiv).

13 Se ha postulado la existencia de un cantar en francés o espanol con titulo Mainet o May-
nete; véase A. Deyermond, La literatura perdida de la edad media castellana: catdlogo y estudio. I
Epica y romances, Universidad de Salamanca, Salamanca, 1995.
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que su joven esposa le haya sido infiel (como parece mds natural en el caso
del emperador de edad ya madura del Noble cuento). No obstante, el relato
incluido en La gran conquista de ultramar introduce la circunstancia de que
la princesa drabe llega a Paris proveniente de Toledo, acompanada solamente
por el conde Morante, y con ello ofrece una oportunidad para el chisme; y asi,
como dice el relato, las malas lenguas “levantironle que él dormia con ella, e
revolviéronlo con Carlos™".

Se deberia mencionar, aunque sea de paso, una tradicién mds: la relacio-
nada con Berta, la madre de Carlomagno. Ella fue enviada desde Almeria (o
desde Hungria, segtin otras versiones), para casarse con el rey Pipino. Segin
la versién contada en La gran conquista —un verdadero cuento de hadas, de
claro parentesco con el de “Blancanieves”™, cuando Berta llega a Francia, se
le designa un ama cuya hija es muy bella y se le parece fisicamente. El ama
concibe la idea de sustituir a su propia hija en la cama del rey y hacer desapa-
recer a la verdadera esposa. El plan parece funcionar ya que el rey no se da
cuenta del cambio. Mientras tanto, a Berta la llevan “a una floresta do el Rey
cazaba”, pero en vez de traerle al ama su corazdn, como lo habfa ordenado,
los encargados del asesinato matan un can y le sacan el corazén, dejando a
Berta atada “a un drbol en camisa e en cabello”. Naturalmente, el plan fracasa,
porque el montanero del rey, quien vive cerca, la oye gritar y la lleva a su casa
donde la mantiene como a su propia hija’. Afios después, el rey va de caza y
se aloja con el montanero, quien sigue manteniendo a Berta como hija suya,
y se las arregla para pasar la noche con ella, dejindola embarazada; mas tarde
se descubre la impostura del ama y se revela que Berta todavia vive y que tiene
un hijo legitimo: el futuro Carlomagno.

Hay otra elaboracién romancesca del asunto de la reina Sevilla donde to-
dos los personajes reciben distintos nombres, aunque sigue habiendo alguna
conexi6n novelada con Francia: la historia de Ursén y Valentin, de origen

francés, pero conocida en versiones en espanol, italiano, alemdn, inglés y otros

" La Gran conquista de ultramar, que mands escribir el Rey don Alfonso el Sabio, ed. Pascual
de Gayangos, Rivadeneyra, Madrid, 1858, t. II, xuu, p. 181.
5 Ibid, p. 175.



ALGUNAS VERSIONES DE LA LEYENDA DE LA REINA SEVILLA 657

idiomas'®. El argumento es bdsicamente el mismo que el del Carlos Maynes,
con la anadidura de un detalle: la reina pare no sélo a un hijo, sino mellizos,
uno de los cuales (Ursén) es raptado por una osa en el momento del parto;
el otro se queda con la madre y ambos son albergados en la casa de un cam-
pesino. Ursén crece como un nifo salvaje, pero finalmente —después de un
encuentro del hijo perdido con su hermano Valentin en el monte, y una visita
de caza al pueblo por parte del rey, que da como resultado la muerte del mal-
hechor a manos de Valentin—, toda la familia se retine y los errores del pasado
se perdonan'’.

Finalmente —quizds por influencia de esta geminacién del hijo de la reina—,
se ided otro tipo de desdoblamiento. Ahora hay dos reinos y dos hijos, uno
de los cuales se pierde, o incluso ambos. La unién como pareja amorosa de
estos dos infantes es lo que hace posible la reunién de la reina repudiada con
su esposo y su reconciliacién.

Un relato que puede haber servido como catalizador de este cambio se
encuentra esparcido por varios capitulos del Amadis de Grecia (1530), de Feli-
ciano de Silva, donde Florisel, hijo de Amadis, viajando en Egipto, se enamora
de la pastora Silvia sin saber que realmente es la hija de Lisuarte y pariente
cercana suya. Silvia también es hija de una dama acusada (Onoloria), quien la
dio aluz en una torre donde estaba encarcelada como castigo por su casamien-

to secreto con Lisuarte'®.

' Menéndez Pelayo lo describe como “un producto carolingio degenerado”; y sigue para
decir: “El tema inicial parece calcado sobre el de la falsa acusacion de la reina Sevilla” (“Obser-
vaciones preliminares”, en Obras de Lope de Vega, Comedias Novelescas, Atlas, Madrid, 1970, t.
XVIII). Segtin este critico, la primera edicién impresa en francés es un incunable de 1489. Para
mis acerca de esta historia en sus varias versiones, véase Arthur Dickson, Valentine and Orson. A
Study in Late Medieval Romance, Columbia University Press, Nueva York, 1929.

7 Otro ejemplar en castellano, muy parecido en su argumento bdsico, es Historia de Enrigue
fijo de doria Oliva, en Nieves Baranda (ed.), Historias caballerescas del siglo xvi, Turner, Madrid,
1995, t. I, pp. 111-177. En inglés existe el verse romance de Sir Tryamour. La primera parte de
este romance estd modelada muy obviamente sobre la leyenda de la reina Sevilla.

'8 Feliciano de Silva, Amadis de Grecia, ed. de Ana Carmen Bueno Serrano y Carmen Las-
puertas Sarvisé, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 2004, especialmente

pp. 567 y ss.
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Probablemente fue esta narrativa la que inspiré al poeta menor inglés Fran-
cis Sabie a escribir su poema en dos partes: 7he Fisherman’s Tale and Floras
Fortune, publicado en 1595, pero, seglin parece, escrito bastante antes". Aqui,
un caballero griego (Cassander) se enamora de una pastora (Flora) quien, en
realidad, es la hija de Iulina, esposa de Palemon, rey de Grecia. Iulina ha sido
condenada por adulterio y encarcelada como consecuencia de las acusacio-
nes de un cortesano corrupto, molesto porque ella se negd a entrar en una
relacién ilicita con él durante la ausencia de Palemon. A la criatura la meten
en un barquito sin velas ni timén y la mandan a los mares (asi se restituye al
argumento bdsico de la reina Sevilla uno de los elementos comunes de los
cuentos primordiales estudiados por Schlauch). Es curioso que, en este poe-
ma, el orden natural cronolégico se invierta para empezar con el cortejo de
la princesa-pastora y luego exponer los antecedentes del caso en la historia
del repudio de la madre. Dicha inversién confiere al elemento pastoril una
predominancia sobre el elemento palaciego de la falsa acusacion de la reina;
junto con otros recursos que no se pueden discutir aqui, dicha inversién da un
toque muy curioso y original a un texto que hasta ahora no se ha considerado
de mucho interés literario.

Otro texto inglés del mismo periodo es una novella al estilo italiano con
titulo Pandosto, escrita por Robert Greene y publicada en 1588%. Si estoy en
lo correcto en pensar que el poema es anterior en fecha de composicién al
cuento, éste toma el poema de Sabie, lo prosifica y lo “racionaliza”, al restituir

el orden cronolégico de la fibula*'; pero también hace un cambio muy im-

! Publicado en dos partes en Londres en el mismo afio de 1595. En su introduccién, el
poeta dice que la obra fue fruto de sus afios mozos (“vntimelie fruites of my first spring”). Se
piensa que Francis Sabie nacié alrededor de 1550; si esto es cierto, el poema no puede haber
sido escrito después de 1575. Se habria escrito, entonces, antes del Pandosto de Greene y podria
haberle servido como fuente. El modelo general del poema parece ser el de los verse romances
del siglo x1v, como, por ejemplo, Sir Eglamour of Artois, al cual el poeta ha aplicado un espeso
revestimiento de elementos griegos y una versificacién en pentdmetros ydmbicos.

0 Se puede leer, por ejemplo, en la edicién de Orgel de William Shakespeare, 7he Winters
Tale, ed. de Stephen Orgel, Oxford University Press, Oxford, 1998. (Appendix B, pp. 234-274).

2! En general se ha dado por sentado que Pandosto fue anterior a The Fisherman’s Tale, to-
mando como base las fechas de publicacién. Entendiéndolo asi, el poema es simplemente una
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portante: prescinde del cortesano acusador y hace que el mismo rey genere,
mediante sus propias imaginaciones melancdlicas, la creencia en la infidelidad

de la reina?%.

LA TRADICION LLEVADA AL ESCENARIO

Parece 16gico empezar con una obra cuyo titulo incluye el nombre de Sevilla
y que se atribuye comtinmente a Mira de Amescua. Esta es Los carboneros de
Francia y reina Sevilla. Dice Richard Tyler, quien la describe como “la mds ‘tra-
dicional”” de varias comedias de Mira que tratan el tema de la mujer falsamen-
te acusada: “En realidad, esta comedia hace poco mds que trasladar a la escena
del siglo xvi1 una historia antiquisima que forma esencialmente la piedra an-
gular de toda la tradicion: el Noble cuento del enperador Carlos Maynes...”*.
De hecho, al hacer derivar esta obra del Noble cuento de Carlos Maynes, Tyler
simplifica mucho el asunto. La comedia empieza con una escena introductoria
(que Tyler ignora) en la cual el Almirante explica a su hermana Blancaflor la
razén por la que la ha traido a la corte: tiene la esperanza de que el emperador
se fije en ella y decida pedirla en matrimonio. En la escena que sigue, sale Car-
los y anuncia sus préximas bodas con Sevilla, con lo que echa por tierra en un
par de frases las expectativas del Almirante. Esta escena sirve para establecer el

clima palaciego de intrigas y para enfatizar la sorpresa causada por la decisién

“pardfrasis en verso blanco” del cuento de Greene, como se describe en la pdgina de Internet de
‘The Gunpowder Plot Society “Francis Sabie: A Dedication to Francis Tresham”.

22 Otro cambio introducido por Greene es que la propia reina se muere en la cdrcel; esa
variacién obedece al afin de Greene de convertir esta historia esencialmente tragicémica en
una tragedia.

# Richard Tyler, “La acusacién falsa de la mujer en el teatro de Mira de Amescua’, en
Maxime Chevalier, Francois Lépez, Joseph Pérez y Noél Salomon (eds.), Actas de la Asociacion
Internacional de Hispanistas. Burdeos, 2-8 de septiembre de 1974, Instituto de Estudios Ibéricos
e Iberoamericanos-Université de Bordeaux, Burdeos, 1977, t. III-V. La comedia estd disponible
en una edicién digital preparada por Vern Williamson y J. Abraham, Mira de Amescua (atri-
buido), Los carboneros de Francia y reina Sevilla (edicién digital preparada por Vern Williamson
y J. Abraham sobre la base de la princeps de 1673) [http://www.coh.arizona.edu/Spanish/come-
dia/mira/escarfra.html].



660 CHRISTOPHER FOLLET

del viejo Emperador; estos personajes no tienen su origen en ninguno de los
textos que he mencionado antes, y probablemente son producto de la libre
invencién del dramaturgo (al principio del Carlos Maynes, Catlos y Sevilla ya
estdn casados). Sin embargo, igualmente pudieran haberse inspirado en el tex-
to de Barberino, que empieza con un consejo donde los nobles deciden buscar
el acuerdo del emperador de Constantinopla en el matrimonio entre Carlos y
su hija Belistante. Al consejo sigue un cénclave entre “los maganceses”, en el
cual se propone echar a pique el plan por la esperada sucesién®.

En la comedia, inmediatamente después de esas dos escenas de apertu-
ra, encontramos al traicionero conde de Maganza® en el acto de acompanar
a la novia, Sevilla, en el camino de Marsella a Paris. Esto, en cambio, esta
claramente modelado en la tradicién del Maynete, donde el conde Morante
acompana a Sevilla en su viaje de Toledo a la capital francesa. A diferencia del
fiel Morante de quien se sospecha injustamente, este conde trata de conseguir
los favores de la joven novia y, al ser rechazado, decide, por despecho, recurrir
a la estratagema de la falsa acusacién. Pero, mientras tanto —con efectos de
entorpecer y volver cémicos los intentos de seduccién del conde—, sale al es-
cenario toda una familia de carboneros para dar la bienvenida a la reina. Estos
mismos, después de la traicién y el destierro, la van a acoger como huésped.
Esto también es algo que pudo haber sugerido el relato italiano.

La comedia de Los carboneros de Francia y reina Sevilla se diferencia del Car-
los Maynes en muchos otros detalles. No hay personajes correspondientes de
los demds ayudantes de la reina: ni del joven caballero Auberi de Mondisder
que la acompana en el primer tramo, para ser asesinado luego por Macaire; ni
del buen lefiero Barroquer que la acompana y protege durante el resto de sus
viajes, ya que, en la comedia, “Baruquel” es uno mds del grupo de carboneros,

sin ninguna relevancia especial; ni tampoco del embaucador dotado de artes

%4 Si la comedia de hecho es de Mira, él habria tenido muchas oportunidades para cono-
cer los muy populares libros de Barberino durante su estancia en Italia (segunda década del
siglo xv1r).

» El hecho de que la comedia use la forma italiana del nombre de la ciudad alemana de
Maguncia, podria ser otro indicio que apunta a Barberino como la fuente principal de su
argumento.
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mégicas, Griomoart; no se menciona al enano maléfico, ni tampoco el perro
fiel de Auberi, que venga en Macaire la muerte de su amo. Por supuesto, al
adaptar una fdbula de origen novelesco al escenario, es necesario simplificar,
pero son precisamente estos detalles los que confieren su cardcter especial a la
rama de la tradicién representada por el Noble cuento de Carlos Maynes™.

No obstante, las semejanzas sefaladas entre la comedia atribuida a Antonio
Mira de Amescua y la versién de la historia de la reina Sevilla que compuso
Barberino, es posible que la inspiracién para introducir a este grupo de car-
boneros haya surgido de varias comedias de Lope de Vega. Dos en particular
tienen a un grupo de aldeanos que protegen a una sefiora noble, victima de la
persecucion de poderosos hombres. Una es E/ hijo de los leones (1620-1622),
que utiliza algunos elementos del esquema de la reina Sevilla, aunque em-
pleando otros mecanismos para generar la huida de una dama a un pueblo de
la serrania y la separacién de su hijo (quien en este caso fue producto de una
violacién). Sigue el esquema de su comedia anterior Ursén y Valentin al hacer
del hijo perdido un hombre salvaje. El propésito del grupo de aldeanos es, més
que nada, generar comicidad.

Otra comedia donde encontramos una situacion semejante es La discordia
en los casados (1623). En este caso, los aldeanos forman un tipo de coro que se
interpone cada vez que el rey de Frisia entra o sale del ducado de Cleves, con
cuya sefiora, la duquesa Elena, ha contraido matrimonio. El problema entre
los esposos estd siendo generado por un cortesano que antes tuvo esperanzas
de que la duquesa se casase con su hijo. Aqui no es la esposa la que huye, pues
ella se queda en sus propias fincas; pero el rey de Frisia se ve forzado a escapar
del matrimonio a causa de las maquinaciones del cortesano envidioso (en este
caso, la relacién entre los sexos se ha invertido). Al final, el coro de aldeanos
adquiere un papel activo en la restitucién del orden y la reconciliacién del
matrimonio, cuando el intrigante cortesano manda a uno de ellos, Perol (ya
convertido él mismo en cortesano) como miembro de un grupo al que se

ha encomendado el asesinato del rey. Perol avisa a éste del peligro, y juntos

% Son justamente los que a Guessard le parecieron “episodios sin relacién intima con
el tema”.
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organizan la matanza de los demds asesinos y la caida del cortesano malvado.
Obras como estas dos demuestran cémo el esquema biésico propio de la leyen-
da de la reina Sevilla se adapta con muy pequefias modificaciones para generar
una enorme variedad de lo que, en décadas recientes, se ha dado en llamar
“comedias palatinas™.

Como ya lo he hecho notar, la historia de Urs6n y Valentin también se pue-
de considerar una versién modificada de la de la reina Sevilla. Alrededor del
ano 1590, Lope de Vega escribié una comedia basada en este prolijo roman-
ce’®. Aqui, una diferencia con respecto a lo que he llamado el “esquema bdsico”
es que Lope se vale del popular “truco de la cama” para lograr la reunién de la
reina con su marido®. Después de dar a luz a los gemelos, Margarita encuen-
tra asilo en la casa de un aldeano rico, y es aqui donde el rey, afios después,
en una visita de caza (exactamente como pasa en el relato de Berta en La gran
conquista), se mete con ella en la cama, imaginando que es la esposa de su
anfitrién, de cuya hospitalidad estaria, por lo tanto, abusando alevosamente.
Existe otra comedia que repite el esquema bésico de la reina Sevilla, en la cual,
tal como en Ursén y Valentin, la protagonista da a luz a gemelos; ésta es Los
pleitos de Ingalaterra (fechada en 1598-1603)%; refundida unos veinte anos
mds tarde como La corona de Hungria. Los primeros actos de estas dos tltimas
comedias siguen muy de cerca la accién de la anterior. Las principales diferen-

cias son, en primer lugar, que aqui no hay nifio perdido que corresponda al

%’ Para definiciones de este término, véanse especialmente: Joan Oleza, “La propuesta teatral
del primer Lope de Vega: el rumor de las diferencias”, en José Luis Canet Vallés (coord.), Zeatro
y prdcticas escénicas II: la comedia, Tamesis, Londres, 1986; y Fausta Antonucci, £/ salvaje en la
comedia del Siglo de Oro; historia de un tema de Lope a Calderdn, Rilce, Universiad de Navarra,
Pamplona-Toulouse, 1995 (Ntmeros Anejos de RILCE, nim. 16).

28 Ursén y Valentin, hijos del rey de Francia, ed. de Marcelino Menéndez Pelayo, Obras de Lope
de Vega, XXIX. Comedias Novelescas, Atlas, Madrid, 1970-1972.

» Menéndez Pelayo supuso que Lope habrfa conocido la historia “en la versién italiana”.
No he podido averiguar si Lope encontré este detalle (que Shakespeare también empled en més
de una comedia) en aquella versién, o alguna otra de la historia de Ursén y Valentin, pero su
procedencia original bien podria haber sido el relato de Berta al cual me referi mds arriba (lo
que también parece sugerir Menéndez Pelayo, gp. cit., p. 139).

3 Aqui la reina se llama Leonor y el rey Eduardo, como si se tratara de la pareja Eduardo I
de Inglaterra y Leonor de Castilla.
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salvaje Ursén y, en segundo, que la reconciliacién del rey con su esposa tiene
lugar sin recurrir al mds escabroso “truco de la cama”.

Shakespeare también escribié una pieza que reproduce con una nueva for-
ma el asunto de la reina Sevilla: 7he Winters Tale (El cuento de invierno). Esta
obra sigue, en sus rasgos generales, al ya mencionado Pandosto de Greene vy,
por lo tanto, se ha considerado que este cuento constituye su fuente, aunque
también se ha reconocido una deuda menor con 7he Fishermans lale'. No
obstante, y aunque 7he Winter’s lale sigue un esquema ampliado que se des-
plaza entre dos reinos y logra la resolucién del conflicto mediante los amores
de la segunda generacién, se advierte el esquema bésico de la reina Sevilla de
manera muy clara (especialmente en la primera mitad de la obra)’>. Hay,
ademds, coincidencias muy interesantes entre la primera parte de esta tragi-
comedia inglesa y el antes mencionado Los pleitos de Ingalaterra de Lope (y la
refundida La corona de Hungria); éstos incluyen el papel destacado del buen
consejero que trata de convencer al rey de la locura de su creencia en la infide-
lidad de la reina, y la manera en que se da proteccién a ésta escondiéndola en
la casa del privado o de otro cortesano (en 7he Winters Tale, se trata de Pau-
lina, viuda del malogrado consejero Antigonus), mientras se hace creer al rey
que su esposa estd muerta. A pesar de su cercania con el Pandosto, The Winter’s
Tale introduce diferencias (que los criticos no han sido remisos en notar). Un
caso de particular interés es la figura del embustero Autolycus, cuyo claro an-
tecesor es el embaucador Griomoart del Carlos Maynes.

Finalmente, vale la pena mencionar otra comedia de Lope de Vega: E/ ani-
mal de Hungria, que también utiliza el “esquema ampliado”. La manera en

que trata la materia tradicional es mds atrevida en comparacién con cualquiera

3 Véase E.A.]. Honigmann, “Secondary Sources of 7he Winters Tale”, Philological Quarterly,
XXXIV-4 (1955), pp. 27-38.

32 No se ha prestado mucha atencién a las conexiones de esta obra con la tradicién de la rei-
na Sevilla, seguramente porque no se conoce ninguna traduccién del cantar al inglés, y los tni-
cos textos que la conservan en alguna forma, como Sir Tryamour, se desentienden de cualquier
relacién con el ciclo carolingio. No obstante, hay varios indicios de una relacién profunda entre
The Winter’s Tale y la tradicién representada por el Carlos Maynes. Examino dichos indicios en el
articulo “7he Winters lale y El animal de Hungria de Lope de Vega: ;dos avatares de la historia
de la reina Sevilla?”, Poligrafias (en prensa).
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de las obras que he mencionado; aqui es la propia hermana de la reina quien
ejerce el papel del cortesano malvado, urdiendo un plan para suplantar a su
hermana al lado del rey. La historia de Berta es, una vez mds, la que propor-
ciona el método de hacer desaparecer a la reina. La reina Teodosia es llevada al
monte para ser pasto de las fieras, las cuales, no obstante, la acogen y efectiva-
mente la hacen uno de los suyos. Luego, Teodosia, ya convertida en mujer sal-
vaje que habita en una cueva en las montafas, rapta a la recién nacida criatura
de su hermana. Unos veinte anos mds tarde, la joven Rosaura se enamora de
un principe cataldn, también desterrado y abandonado como nifo, y juntos
logran la restitucién del orden.

Las dos comedias que acabo de mencionar plasman —cada una segtin el ge-
nio de su autor— alguna forma del “esquema ampliado”, aunque con una dife-
rencia estructural importante: en £/ animal de Hungria, todo lo que constituye
la acusacion, la condena y el destierro de la reina se condensa, como meros
antecedentes de la accién, en un largo mondlogo en romance pronunciado
por la reina Teodosia en el primer cuadro de la obra. En contraste, en 7he
Winter’s Tale dicha accién ocupa mds de la primera tercera parte de la accién.
Ademds de basar sus asuntos en elementos en gran parte comunes, estas dos
piezas se distinguen de las demds que he mencionado al explayar, no sélo una
accién entretenida que tiene alguna afinidad con la historia de la reina Sevilla,
sino una dianoia compleja que se vale de extensas alusiones mitolégicas y de
un discurso filoséfico, cuya indole es distinta en los dos casos, aunque con
ciertos puntos en comun®. También se distinguen por los papeles muy pro-
minentes que dan a sus personajes femeninos (Hermione, Paulina y Perdita en
The Winters Tale, y Teodosia y Rosaura en El animal de Hungria). Es posible
que todos estos rasgos remonten a la tradicién de la reina Sevilla en la rama
de la Chanson de la reine Sebile, aunque hayan sido soslayados en muchos de
los textos de menor rango que reproducen su esquema bdsico narrativo. Por
supuesto, hay una gran distancia entre la Chanson 'y The Winters lale, y nada
que compruebe que Shakespeare tuvo conocimiento directo de alguno de los

3 Estos discursos, y los entramados miticos que los acompanan, serdn objeto de otro estudio
miés profundo. Uno de los elementos comunes a las dos obras es el lugar central que ocupa la
figura de Apolo-Sol en su imaginario mitico.
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derivados de la Chanson; posiblemente Shakespeare y Lope tenfan acceso a
algunas fuentes en comun atn por identificar. Es mds, la lectura conjunta
de estas obras, junto con el Noble cuento, sugiere que los cambios hechos por
Shakespeare respecto a Pandosto respondian de alguna forma a su conocimien-
to de dicha tradicién.

Durante el siglo x11 surgieron dos versiones de la leyenda de la reina Sevilla
en la forma de chanson de geste: una fue la versién sencilla (Macaire), casi sin
adornos, que cundié mds en Italia; la otra, mds elaborada, que dio origen,
entre otras versiones, a la castellana del Noble cuento de Carlos Maynes. Muy
pronto se formaron otras leyendas pseudohistéricas que se “contaminaron”
de la primera, como la historia del viaje a Espana del joven “Maynete” y su
casamiento con la princesa mora, o elaboraciones ain mds novelescas (si esto
tiene cabida), como la historia de Ursén y Valentin. Durante el siglo xvr,
se incorporaron elementos de la literatura helénica y la pastoril —junto con
recuerdos de los viejos cuentos folcléricos de doncellas sin manos—, lo que a
veces ha dado la impresion (como en el caso de Pandosto) que se trataba de una
literatura de procedencia griega.

Finalmente, todas estas historias —actuando como una larga y amplia tra-
dicién cuyos elementos se fusionan e intercambian con gran facilidad— con-
tribuyeron de manera impresionante al desarrollo de un nuevo tipo de teatro
tragicémico que tuvo un auge particular alrededor de los anos de cambio del

siglo xvr al xvir.

% Exploro estos puntos y, en general, las relaciones entre la tragicomedia shakespeareana,
el Carlos Maynes y varias obras de Lope, en mi ya mencionado articulo “7he Winters Tale y El
animal de Hungria de Lope de Vega: ;dos avatares de la historia de la reina Sevilla?”
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Diversas censuras espanolas
y novohispanas al género dramatico
COmo espejo pernicioso
de las costumbres morales

Marfa Agueda Méndez
El Colegio de México

Caracteristica del senorio absolutista espafiol del siglo xvir era que el rey fuera
el supremo patrono de la Iglesia y el Estado y que su influencia se sintiera en
todos los territorios que dependian de la Corona. Su dominio era ejercido y
sentido en la Nueva Espana, a la que toc6 en dudosa suerte ser depositaria de
las luchas de las autoridades sobre las que se mantenian en pugna los poderes
civil y eclesidstico. Por una parte, el estatal recaia sobre los hombros del virrey
y, en su defecto, la Real Audiencia ejercia sus funciones de manera interina.
El segundo miembro del binomio representado por este forzoso matrimonio
infeliz y mal avenido lo constituia la Iglesia, sin duda mds influyente que el
primero, pues su influjo espiritual se sobreponia a las restricciones ejercidas
por su contraparte seglar. Varios sucesos se conjuntaron para ello: los obispos
se aliaban con los criollos que, si bien estaban vedados de ocupar cargos en las
altas jerarquias por estar reservados para peninsulares, formaban con los espa-
fioles un nutrido grupo al que pertenecian muchos eclesidsticos influyentes,
profesores universitarios y de colegios, escritores, cientificos y oligarcas de la
economia; en sus manos estaban la politica, la economia y la cultura. Por otra
parte, los virreyes se iban debilitando como servidores de la Corona, pues no
gobernaban como antano, debido al surgimiento de estos grupos que tenian

la fuerza e intereses propios para interferir con los mandatarios. Ademds, la
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Corona habfa estado minando el poder del Estado al nombrar virreyes ecle-
sidsticos, como fray Garcia Guerra (1611-1612), Juan de Palafox y Mendoza
(1642) y fray Payo Enriquez de Ribera (1673-1680), sin olvidar que algunos
mandatarios espanoles resultaron ser sobornables y corruptos, como el du-
que de Escalona (1640-1642) y los condes de Banos (1660-1664) y de Galve
(1688-1696), por ejemplo.

Debido a lo anterior, se dio una lucha para extenuar la corrupcién burocra-

tica en la Nueva Espana; ésta se llevé a cabo de diversas maneras:

Por una parte, las leyes endurecieron las penas para los delitos de robo, co-
hecho y fraude; por otra, los rigurosos y temidos juicios de residencia que
se practicaban a determinados funcionarios, al concluir su mandato se con-
virtieron, en ocasiones, en auténticas cacerfas de brujas; pero no fueron sélo
las leyes y los controles administrativos los medios empleados en esta lucha,
cualquier acto publico era buena oportunidad para denunciar las diversas for-
mas de corrupcién. Asi, los sermones pronunciados en alguna fiesta solemne
solfan referirse con severidad a las pricticas inmorales de los burdcratas, y lo
mismo sucedfa en los discursos, emblemas literarios y poemas que se recitaban
en las ceremonias de corte y en algunas festividades populares. Pricticamen-
te en todas estas formas de expresién subyace un discurso moral contra
la corrupcién'.

Tal situacién lleg6 a oidos de Espafa, no obstante las artimanas de algunos
virreyes para evitar que trascendiera las fronteras novohispanas, lo que propi-
cié acres comentarios como los del critico espanol Francisco Garau que excla-
mo: “todas las artes del engano tienen su escuela en las cortes: son los palacios
la universidad del engafio y su mds segura regién”?.

Y ya que de engafio y corrupcion se trataba, la Iglesia novohispana no podia
quedarse atrds en esta pelea encarnizada contra lo que consideraba como la
portadora de la depravacién y descomposicion de costumbres: la comedia. De

la Peninsula venian noticias del aparato que se habia creado como vigilante

! Salvador Cérdenas Gutiérrez, “La lucha contra la corrupcién en la Nueva Espafia segtin la
vision de los neoestoicos”, Historia Mexicana, LV-3 (2006), pp. 717-765; pp. 717-718.
% Francisco Garau, £/ sabio instruido..., Antonio Gonzélez de Reyes, Madrid, 1677, p. 729.
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de la censura. Como informa José Amezcua, Francisco Bances Candamo, en

su Theatro de los theatros de los pasados y presentes siglos,

afirmaba, para defender las comedias de los ataques de los moralistas, que no
era posible que las obras indujeran a las malas costumbres, puesto que existia
todo un aparato fiscalizador, cuyos miembros ‘tienen senalados asientos en los
teatros, a fin de que vean si hay que reformar en los trajes y acciones, o si las
comedias cumplen con lo que ellos han enmendado en los versos™.

Ademds de este cuerpo calificador —formado por cuatro miembros del Real
Consejo mds uno de la Inquisicién—, los dramaturgos o las companias de tea-
tro tenian que mandar las obras que deseaban representar a censores para que
dictaminaran su posible puesta en escena, amén de expurgarlas o enmendar-

las, como indican las ordenanzas de 1615 y 1641:

Que las comedias, entremeses, bailes, danzas y cantares que hubieren de re-
presentar, antes que las den los tales autores a los representantes para que las
tomen de memoria, las traigan o envien a la persona que el Consejo tuviere
nombrada para esto, el cual censure [...] para que se puedan hacer y represen-
tar; y sin esta licencia no se presenten, ni se hagan [...] no permitiendo cosa
lasciva, ni deshonesta, ni malsonante, ni en dafo de otros, ni de materia que

no convenga que salga en publico*.

Como era de esperarse, otro tanto de lo mismo sucedia en la Nueva Espana
en la que se daban manifestaciones severas en cuanto a la censura de las obras
teatrales, en especial de las llamadas de capa y espada, que evidentemente tenia
en mente el otrora obispo de Puebla, Juan de Palafox y Mendoza, cuando en
1646 emiti6 el conocido y rispido juicio en que califica a las comedias como

un “seminario de pasiones” que instiga a la crueldad, la sensualidad sin freno y

® Francisco Bances Candamo, Zheatro de los theatros de los pasados y presentes siglos, ed. de
Duncan W. Moir, Tamesis, Londres, 1979, citado en José Amezcua, Juan Ruiz de Alarcén,
Antologia. Teatro mexicano, historia y dramaturgia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
México, 1992, t. VI, p. 28.

#]. E. Varey y N. D. Shergold, Zeatros y comedias en Madrid: 1600-1650. Estudios y docu-
mentos, Tamesis, Londres, 1971, citado en Antologia, op. cit., p. 28.
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la maldad para incitar a los hombres al pecado. Las considera conducentes de
una especie de pedagogia del engano en la que las manas imperan y las buenas
costumbres se relajan y confunden al espectador, pricticamente un pupilo
bien intencionado y a todas luces incauto: “;qué hace el cristiano donde se
ensefian los vicios sino aprender a obrar lo que estd mirando hacer y recibir el
contagio en su alma, que estd ardiendo en las ajenas?” Se crean, asi, situacio-

nes falsas y fingidas en que advierte, siguiendo a Tertuliano,

s6lo es bueno lo que en todas partes es malo [...] el adulterio, que en las plazas
se castiga, allf se alaba; los hurtos, que en todas partes se evitan, alli con emi-
nencia se ensefian; los amores, que en todas partes se reprimen, allf se solicitan
y aplauden; las traiciones que en todas partes se aborrecen, allf entretienen y
divierten; las mentiras, que en otras partes son feas, allf son apacibles y gracio-
sas; finalmente, lo que es delito en la calle, es alli magisterio y alabanza [...] Y si
es maldad el hacerlo, no serd bueno aprenderlo, porque no puede conservar su
vida el alma si entra la muerte por los oidos del cuerpo, ni quedarse inocente
cuando se le introduce el pecado por los ojos®.

En cuanto a las palabras del obispo hay que tomar en cuenta que, por ser
inseparables, no podia evitar pensar tanto en el texto dramdtico (escrito por el
autor) como en el espectacular (la representacién). Sin embargo, hace hinca-
pié en el segundo, pues si bien es efimero y cambiante, llegaria al publico de

manera directa mucho mds eficientemente que el primero’. Y es natural, ya

> Juan de Palafox y Mendoza, “De la carta pastoral sobre los espectdculos. Que curas y sa-
cerdotes no vayan a comedias, ni se hallen en los tales” [1646], en Tratados mexicanos, edicién
y estudio preliminar de Francisco Sdnchez-Castafier, Gréficas Bachender, Madrid, 1968, t. II,
apéndice, 1968, pp. 451-452.

$ Ibid., p. 453.

7 Me refiero a la definicién de texto dramdtico y texto espectacular de Aurelio Gonzélez
quien, basdndose en Francisco Ruiz Ramén, advierte que en la obra teatral: “existe un texto
dramdtico y un texto espectacular, o en la terminologfa de Carmen Bobes: un texto literario y
un texto espectacular”. El primero es el “concebido y escrito para ser representado” y el segundo
“el realizado durante la representacion”. Advierte el investigador que “estos dos textos no deben
concebirse como entidades separadas, ni tampoco puede privilegiarse uno por encima de otro.
El hecho teatral surge de la relacién dialéctica (en cuanto ambos se anulan en un nuevo discur-

s0) y semidtica (en cuanto existe una relacién signica) que se establece entre estos dos discursos
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que la accién se percibia y entraba por los sentidos, por lo que el vestuario, los
colores y la musica dejaban de ser meras acotaciones y se convertian en toda
una realidad en movimiento a la vista y oidos del espectador. Del texto dra-
midtico, como se ha visto, se encargaba el Santo Oficio con sus aprobaciones,
revisiones y censuras, amén de su afdn de sacar de la circulacién cualquier ma-
nifestacién que mostrara desviaciones ideoldgicas opuestas a la monarquia y/o
al dogma religioso. Aunque no se limitaba a ello, ya que también se daban ante
el tristemente famoso tribunal representaciones de obras, en fechas senaladas.
Sabemos de ello gracias a un documento en el que Matheo Jaramillo, autor de

la época, pedia en 1622 que se le pagara la puesta en escena de una comedia:

Digo que como es uso y costumbre representar una [comedia] a este Santo
Tribunal el dia de la festividad del glorioso San Pedro Martir®, la e [sic] repre-
sentado con mi compaifa, siempre se ha estilado darnos veynte pessos para
chocolate por la representacion de dicha comedia y para que yo, en nombre
de dicha mi compafia, los aya y los cobre. A Vuestra Sefiorfa Illustrissima pido
y suplico se sirva de mandar despacharme libranca para que el receptor deste
Santo Officio me dé y pague los dichos veynte pessos que en ello rezeviré’.

Eran tan populares las comedias que hasta el arzobispo Francisco de Aguiar
y Seijas (1682-1698), “persuadia a los libreros que no tomasen libros de co-
medias y trocé con algunos de ellos todos cuantos tenfa por los de Consuelo de

pobres, y luego quemaba los de comedias™®.

en el momento de la actualizacién, concreta pero efimera, del segundo de ellos”, Aurelio Gon-
zdlez, “Introduccién’, en Aurelio Gonzdlez (ed.), Texto, espacio y movimiento en el teatro del Siglo
de Oro, El Colegio de México, México, 2000, pp. 9-10.

8 Se refiere a san Pedro Mdrtir de Verona (1205-1252), el patrono de la hermandad y cofra-
dia del mismo nombre a la que pertenecian todos los miembros de la Inquisicidn.

? Archivo General de la Nacién (México), Inquisicién, vol. 595, exp. 16, fol. 234r. En ésta
y las demds citas de documentos se resuelven las abreviaturas y se moderniza la acentuacién y
puntuacion, no asf la ortografia.

1 Lezamis, Dedicatoria y breve relacion de la vida y muerte del Illmo. y Rmo. Seror Dr. D.
Francisco de Aguiar y Seixas..., Imprenta de Marfa Benavides, México, 1699, fol. 28; citado en
Antonio Rubial Garcia, Monjas, cortesanos y plebeyos. La vida cotidiana en la época de Sor Juana,
Taurus, México, 2005, p. 163.
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Varios fueron los autores eclesidsticos que dedicaron escritos acerca del tea-
tro y, por ende, de las comedias. Nos referimos enseguida a dos cuyos textos
se asemejan al fundamentar sus aseveraciones en escritos de los Padres de la
Iglesia, prictica comtn en obras de sacerdotes. El primero, del mesurado fray
Antonio de Arbiol que en su Estragos de la lujuria... (Sevilla, 1727) dedica al
tema el séptimo capitulo “Incentivo vehemente de la luxuria que hay en las
comedias profanas y en las fibulas amatorias y en la leccién de sus libros™'.
El segundo, del a veces hiperbélico y excesivo fray Antonio de Ezcaray cuyo
Vozes del dolor... ve la luz en Sevilla en 1691'%. Se ocupa de las comedias en
dos capitulos, el 25 “En este pardgrafo se trata cerca de las comedias, farsas y
representaciones” (pp. 312-318) y el 26 “Razén por la qve se ha tratado aqui
el punto de las comedias” (pp. 319-333).

Entre otras autoridades eclesidsticas, ambos frailes se basan en san Agustin,
san Cipriano, san Juan Criséstomo y Tertuliano: llegan a la conclusién de que
las comedias son obras producidas por Satdn. “Las farsas que oy se llaman Co-
medias, y en otros tiempos se llamaban juegos escénicos, no tuvieron su origen
de los discursos de los hombres, ni fueron inventadas por ellos: sus primeros
autores fueron los demonios”, previene Ezcaray'. Arbiol concuerda con tal
aseveracion y afiade que el Diablo se apareci6 en suefios al senador romano
Tito Latino y le aconsejé que “volviesse a hacer y representar las Comedias pu-
blicas, con que el pueblo gentil se divertia mucho, y vivia en su libertad. Esta
doctrina del enemigo infernal siguen muchos malos christianos [...] porque no
buscan sino los placeres torpes de este mundo maligno™*“.

Mis atin, y parafraseando a Tertuliano, ambos mantienen que, como senala

Arbiol,

! Fray Antonio de Arbiol, Estragos de la lujuria..., Sevilla, Imprenta del Conl...] Viejo,
1727, pp. 54-63.

'2 Fray Antonio de Ezcaray, Vozes del dolor..., Thomds Lépez de Haro, Sevilla, 1691. Si
bien el franciscano era espafiol y su obra se publica en Sevilla, trata de sucesos en la ciudad de
Querétaro y sermones que predicé el franciscano alli, por lo que su escrito se considera aqui
como novohispano.

B Ibid,, p. 312.

14 Arbiol, 0p. cit., p. 55. (También menciona este pasaje Ezcaray, op. cit., en la p. 313).
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alli aprenden las addlteras sus trayciones, las doncellas lo malo que no saben,
y todos y todas lo que no les conviene para su honestidad y decencia, ni para
la salvacién eterna de sus almas. Allf se fraguan discordias y rifias, y muchos
homicidios. Aquellas estultas risas son ocasién de muchos llantos. Las come-
dias profanas son el arcaduz del Infierno, por donde se comunica la maldad
y la malicia®.

Y afiade Ezcaray, en su muy peculiar estilo, que las comedias son

peste de la ciudad, cdtedra de pestilencia, iglesias de los demonios, donde se
abrasan en fuego de concupiscencia los que ven y oyen estas farsas y salen
dellas como vn Etna, ardiendo sus corazones en torpes desseos. Quanto ay en
la comedia es torpisimo, las acciones, las palabras, los donayres, los alifios, los
meneos, los cantos, las musicas, las melodias, los melindres lascivos con que
echizan no sélo a los mancebos, sino que irritan a los ancianos. En fin, es vn
perdimiento del tiempo, escuela de adulterios, vniversidad de toda lascivia,
motivo de destemplanga, materia de risa y exemplar de maldad, arcaduz por
donde se comunica a los reynos la malicia, y portadores de nuevos trages, con
que los farsantes destruyen el mundo, y relaxan las buenas costumbres'®.

En su libro Dia bveno y entero..., escrito para los miembros de la Congre-
gacién de la Purisima, de la que fue padre prefecto superior por espacio de
treinta y dos anos, el padre Antonio Nufez de Miranda, conocido confesor de
virreyes y de sor Juana, tampoco muestra el menor respeto por las comedias y,
contraviniendo sus elementos fundamentales: los textos dramdtico y especta-
cular, recomienda “no oirlas”, que es lo “mds seguro y perfecto, pues con esto
se quitan de [...] dudas y no faltan otros entretenimientos seguros”’. Hay que
recordar que el oido era considerado como el sentido mds importante para
entender la fe de manera verdadera, de ahi que los predicadores se basaran en
el cuidadoso manejo de la palabra que llegaba a los feligreses, mds que en cual-

quier imagen en la que pudieran recrearse, ya que “por la vista y por el oido

5 bid., pp. 56-57.
'¢ Ezcaray, gp. cit., p. 314.
'7 Antonio Nuiez, Dia bveno y entero..., Viuda de Bernardo Calderén, México, 1667, fol. 92r.
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se asimilan los mensajes esenciales de la ideologia dominante™®. Era preciso,
entonces, hacer un examen en cuanto a estos espectdculos, pues a veces eran
“incentivos de pecado [...] que suele ser éste ardid del astuto enemigo para
cogerlos de asalto con la tentacién™.

Capitulo importante sobre estos menesteres es “De la licién espiritual y sus
frutos” (fols. 93r-102r). En éste, el jesuita elogia la lectura espiritual por ser de
provecho para el alma y conducir a la meditacién y oracién. Cada quien
debe escoger su material, dependiendo de su condicién y obligaciones. De
las muchas posibles, usa como ejemplos a religiosos, eclesidsticos, confesores,
predicadores, jueces, médicos y mercaderes, es decir, a personas en posicio-
nes de mando y de importancia que influyen en los demds seres de menor
altura®. Prescribe vidas de santos de poca monta, por ser los mds sencillos de
imitar; libros que ensalcen la virtud y manejen temas que preocupen al lector,
le ayuden a subsanar sus dudas y lo alejen de las tentaciones. Siempre deben
seguir en esto, como en todo lo demds, las recomendaciones y consejos del
padre espiritual: deben enterarle hasta de sus lecturas. Arremete también
contra los libros profanos de caballerias, y amores, como comedias, novelas,
fibulas y discursos amatorios —a su modo de ver impudicos y lascivos—, pues

SCIan antes lecturas son

[...] como veneno de la quietud interior, seminario de torpes imaginaciones,
fuentes de carnales deseos, degiiello de la innocente castidad y total ruyna de

'8 Marfa Dolores Bravo Arriaga, Sor Juana Inés de la Cruz, antologia. Teatro mexicano, histo-
ria y dramaturgia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1992, p. 25.

! Antonio Nufiez, op. cit., fol. 92v.

20 Para ser miembro de la selectiva Congregacion de la Purisima, los futuros congregantes
tenfan que escribir un juramento y dérselo a dos testigos que los conocieran y pudieran jurar
que eran personas honestas y capaces para ser admitidas: “esto es, que no tiene raza alguna, ni de
judio, herege, ni de la tierra, sino que es Christiano viejo y Espanol de todos quatro abolengos,
que no es infame de hecho ni de derecho, ni afrentado por justicia, sin castigo publico o senten-
cia infamatoria, ni tiene oficio de los que el derecho da por infames, etc. Todos los quales estén
exclusos y declarados incapaces de nuestra Congregacién. Y aun de los oficios mechdnicos, los
que se tienen por tan bajos que en la comin estimacién infaman, no se admitird alguno que
no fuesse de tan heroyca virtud que compensasse ésta, con su Christiano aprecio aquella vajeza”
(Antonio Nufiez, Reglas de los Congregantes de la Purissima..., México, 1684, fol. 2r-2v).
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la oracién, devocién y buenos propésitos. Porque ;qué oracidn [...] ni espiritu
se ha de encuadernar con aquellas locas fantasias? ;Cémo pensard en la Pas-
sién de Christo Nuestro Sefior? ;En la vida y virtudes de la Purissima Virgen,

o de los santos??!

Segtin el jesuita, los que tienen la cabeza llena de las fantasias de los libros
de caballerias, de las ridiculeces de los entremeses o los enredos de las novelas
y deshonestidad de las comedias no pueden apreciar las virtudes, ni servir a
Dios. Entre las obras que reprueba, se encuentran: “Las quimeras de D. Belia-
niz, Del Cavallero de la Ardiente espada, etcétera, Del trdgico Gerardo, Angélica
y Medoro, Argenis y Policarcho [sic], de las rediculidades de los Entremeses, de
los enredos fabulosos de las novelas y de las torpezas de las comedias™.

Si bien Juan Gaspar Ferrer (usa el seudénimo Fructuoso Bisbe y Vidal*)
en su Tratado de las comedias en el qual se declara si son licitas..., estd en con-
formidad con las aseveraciones tanto de Arbiol como de Ezcaray, en cuanto a
que las malas comedias son obra del Demonio, no cree que las comedias sean

inherentemente malas:

La comedia es vna fibula, vna ficcidn, vn suceso fingido, vna marafia en que se
representan diuersos tratos y costumbres, assi de ciudadanos y gente de estado
mediano, como de gente comin y vulgar, con los qvales podemos ser instru-
ydos de cosas que pueden ser vtiles y prouechosas para el concierto de la vida,
y de aquello que puede danar y empecer. De la qual difinicién se colige que la
Comedia es un espejo en el qual se nos representan las buenas costumbres para
imitarlas y las malas para declinarlas. Y desto se sigue que las comedias no sélo
no son malas de si, antes bien vtiles y prouechosas a la republica, no digo de

gentiles, pero aun de christianos*.

2! Antonio Nufiez, Dia bueno..., op. cit., fol. 95r.

2 [bid., fol. 95r.

# Palau y Dulcet sefiala que el 77atado se debe a la pluma de Juan Gaspar Ferrer, que aparece
bajo el seudénimo de Fructuoso Bisbe y Vidal. En ¢l aborda la cuestién del contenido de las
comedias, del oficio del actor considerado como algo infame, de que los eclesidsticos presencien
las comedias profanas, de la participacién de las mujeres, el baile, etc. Al final se incluye el
texto de Diego Pérez Valdivia sobre las mdscaras. (Antonio Palau y Dulcet, Manual del librero
hispano-americano..., Palau, Barcelona, 1948, entrada num. 90309).

% Juan Gaspar Ferrer, Tratado de las comedias..., Gerénymo Martarit, Barcelona, 1618, p. 2.
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Asi, quita el peso sobre la maldad intrinseca a las comedias y deposita en
los cristianos la responsabilidad de sus actos, ya que tienen la capacidad de
discernir y evitar la imitacién de las malas costumbres que puedan contener;
en el verdadero cristiano se deben fundir el razonamiento y la fe para evitar las
elecciones equivocadas. No sélo eso, por ser obras de ficcidn, lo puede con-
frontar con situaciones muy diversas, lo que conducird a que aprenda de ellas.
De opinién contraria es el obispo Palafox, quien basindose en los opuscu-
los de san Francisco a sus religiosos, previene: “séales prohibido del todo ir a
deshonestos banquetes o a espectdculos, o plazas, o bailes™.

Elementos fundamentales de las comedias son los personajes representados
por los actores; estos tltimos no salen bien librados ni mucho menos: Ferrer los
designa como faranduleros e insiste en que deben ser hombres y mujeres de bue-
navida para poder representar comedias: “aunque en las tales no aya cosas torpes
ni feas, basta el ser los representantes personas infames y de mala vida [... para
que] no se deba consentir [... que sean] representadas por ellos™. Arbiol los lla-
ma comediantes y los describe como “los portadores del Diablo para introducir
en los Reynos los nuevos trages escandalosos con que destruyen el mundo y rela-
jan las buenas costumbres™. Con las actrices en mente, Ntfiez conmina a una
monja, el dia de su profesién, que no sea “esposa como las de comedia y burlas,
que representa en la apariencia vna reyna Santa Chatalina y en la verdad suele

ser ruin y vil muger. No sea esposa de mentira”, no sin antes haber sentenciado:

;Qué azco y enfado causard a Dios y a sus Angeles ver que vna Reyna del
Cielo, Esposa de su Rey, assi estime y pompee los asquerosos andrajos de los
esclavos prisioneros de la tierra o del infierno? ;Y aun a personas cuerdas, qué
dissonancia no haze? ;O qué desprecio justo no causa? Como quien viesse a vna
gran Seiora o Reyna suprema hacer gala de las gayterias, comicas o meretricias, o

Juglares de las farcantes™.

» Palafox y Mendoza, 0p. cit., p. 454.

% Ferrer, op. cit., fol. 14r.

77 Arbiol, op. cit., p. 57.

8 Antonio Nufiez, Plitica doctrinal..., Viuda de Miguel de Ribera Calderén, México,
1710, fol. 24v.

2 Ibid., fol. 18r-18v; énfasis mio.



DIVERSAS CENSURAS ESPANOLAS Y NOVOHISPANAS 679

Del mismo tenor son las aseveraciones de fray Lucas Uvadingo™®, que con-

mina a sus hermanos seguidores de Francisco, que si se han apartado de

los consuelos del siglo y lo manifiestan en la pobreza del hébito, mds que
todos los otros se deben recatar y guardar de esta multitud de dafos y ruinas,
porque si no parecerd que lo que profesaron con las palabras aborrecen con las
obras, y niegan con el hecho lo que ofrecen con el hdbito [...] ;Decente lugar
es a una penitente monja o fraile un teatro? ;Honesto consuelo la impudicia?
Tan ridiculos parecen los religiosos oyendo como los farsantes representando,
pues los unos y los otros fingen; los religiosos en el hdbito parecen frailes, y no
lo son en la accién; y los representantes principes y reyes en la representacién,
picaros y viles en el ejercicio. Cualquiera que seas, fraile o monja, que sin
vergiienza asistes a las comedias, yo te pido y ruego que consideres el pacto
que ofreciste, la condicién con que entraste, la compafifa en la que te alistaste.
Avergliénzate de una vanidad contraria a tu mismo estado, desprecia esa vana
alegria al vivir si quieres tenerla verdadera al morir?'.

Ezcaray tilda a los actores de farsantes y dice que representan cosas torpes y
amores lascivos, pues los espectadores “mirando a las comediantas alinadas y
saboredndose y complaciéndose en sus meneos, vistas, bayles y palabras afec-
tadas” se ponen en peligro de “delectacién amorosa™?. No los trata mejor fray
Clemente de Ledesma, quien en su Despertador republicano... los llama vagos:
“son los que no tienen domicilio sefialado, ni casa de morada en ninguna
parte, como son algunos pobres y en algunos reynos los comediantes™. Y,
por ultimo, san Francisco exhorta que “a los comediantes, por ocasién de la
vanidad que representan, no se les dé cosa alguna, y desvélense mucho, que

ninguno de los de su familia les socorra™*.

3 Cronista general de la orden franciscana; escribié Anales de la Religion Franciscana, pu-
blicado en Santiago de Compostela, en 1742, José Antonio Ramos Rubio y Vicente Méndez
Herndn, “Aportaciones inéditas del monasterio de san francisco el real de Céceres, planos”,
Alcdntara 64 (2006), p. 57.

3! Palafox y Mendoza, 0p. cit., p. 455.

32 Ezcaray, op. cit., p. 317.

% Fray Clemente de Ledesma, Despertador Republicano..., Maria de Benavides, México,
1699, p. 569.

% Citado en Palafox y Mendoza, op. cit., p. 454.
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Por lo demds, no gozaban los actores de comedias de muy buena reputacién
entre algunos miembros de la sociedad novohispana. Sucedié que la madre de
Diego de Monroy, joven novicio jesuita, no sabia del paradero de su hijo. Un
viajero amigo le habia dicho que su hijo habia entrado “en una compania”.
Como en aquellos tiempos “la Compania de Jesus, en los lugares donde no la
avia era muy poco conocida’, la buena mujer imaginé que seria de soldados
o de comediantes, las tinicas que conocia. Se preocupaba, pues la primera le
parecia “arriesgada en cuerpo”; la segunda, “infame”. Al enterarse Diego de
que su madre vivia en Querétaro, donde él estaba de paso, se reunié con ellay
se aclard la situacion, para gran consuelo de la autora de sus dias®.

Los ejemplos podrian multiplicarse y las comparaciones complicarse. Tema
socorrido y perseguido por muchos; se denuestan situaciones, escritos y mani-
festaciones, poniendo en ellas la carga de la fragilidad humana, que a los ojos
de las autoridades eclesidsticas, y segin su rigida visién, propician una vida en
la que los valores se deforman y degradan: se profanan los esquemas axiolégi-
cos de familia y honor. Las comedias desencadenan una funcién catirtica en
el pueblo, lo deleitan y hasta conmueven, pero, segin los poderosos e influ-
yentes poseedores de la verdad en la materia, lo que ensefian es execrable; son
una verdadera deformacién corruptora de la sociedad. Profanidades y excesos,
degeneraciones y vicios se entremezclan en este devaneo de protagonistas, ago-

nistas y antagonistas.
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La musica en el teatro novohispano
del siglo xvi

Octavio Rivera

Universidad Veracruzana

El estudio de la presencia de la musica en el teatro novohispano del siglo xv1
y de las relaciones entre ambas formas artisticas en el contexto espectacular y
dramaturgico apenas ha sido atendido, cuando, por otra parte, los estudios
particulares sobre estas expresiones en particular avanzan y se enriquecen.

Ya en las primeras manifestaciones teatrales en Nueva Espana, de las cuales
tenemos noticia, encontramos la presencia de la musica como aspecto cons-
titutivo, significativo y comunicativo en el acontecimiento teatral. Presencia
que fue comun, con formas y propdsitos distintos, en muchas de las produc-
ciones teatrales novohispanas del siglo xvi. En este primer acercamiento me

permito las siguientes observaciones generales.

LA MUSICA EN LA REPRESENTACION TEATRAL MISIONERA

La mayor parte de las producciones teatrales misioneras incluyeron musica, la
cual formaba parte fundamental de la celebracién del culto y la fiesta religiosos
tanto europeos cOMo americanos.

Instrumentos de viento: flautas, clarines, pifanos, chirimias, sacabuches,
dulzainas; e instrumentos de percusion: tambores y atabales sonaron en la

representacion teatral misionera', y la construccién y ejecucién de los instru-

! Flauta: “Instrumento musico muy conocido y ordinario; es un trozo de palo redondo,

hueco y con cierto nimero de agujeros que se tapan con los dedos, y, déndole el soplo de la
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mentos por parte de los naturales fueron alabadas por los primeros misione-
ros, encargados de la ensefianza musical, quienes vieron en ello uno de los
beneficios de la evangelizacién®.

En las piezas teatrales misioneras suele haber, en general, dos tipos de in-
tervenciones musicales: 1) la de instrumentos de viento y/o percusiones en
frases breves; y 2) la entonacién de cdnticos o himnos religiosos, propios de
la liturgia, a cargo de capillas de indios. En el primer caso, de acuerdo con las
referencias, se podria tratar de musica que se produce desde fuera del universo
visible de la escena y que suele indicar transiciones entre “escenas”, el paso del
tiempo, las entradas y salidas de personajes, asi como contribuir a su caracte-
rizacién. Es muy posible que no se tratara de musica compuesta para el drama
representado, sino quizd de frases musicales conocidas o incluso improvisadas.
Es comtn que la musica de los instrumentos de viento, especialmente flautas,
acompafie a personajes de orden sagrado (Jesucristo, dngeles) o de alta jerar-
quia social (Abraham, Herodes), asi como algunas acciones (desplazamientos
en el espacio). La combinacién de instrumentos de viento (trompetas) y per-
cusiones, o sélo uno de ambos grupos, contribuye a crear distintas atmésferas:

una fiesta doméstica, una situacién majestuosa, violenta o desgraciada (Lucia

boca por lo alto, do tiene un agujero prolongado con su lengiieta, mudando los dedos con tapar
y destapar los agujeros, hace varios sonidos dulces y apacibles” (Sebastidn de Covarrubias Oroz-
co, Tesoro de la lengua castellana o esparola, ed. de Felipe C. R. Maldonado y Manuel Camero,
Castalia, Madrid, 1995 [la. ed., Madrid, 1611], p. 550). Clarin: “Instrumento musico de
viento, de metal, semejante a la trompeta pero mds pequefio y de sonidos mds agudos” (Lour-
des Turrent, La conquista musical de México, Fondo de Cultura Econdémica, México, 1996 [la.
reimpr. de la la. ed., 1993], p. 202). Pifano: “Flautas de tono muy agudo, usadas generalmente
en las bandas militares” (Turrent, op. cit., p. 206). Chirimfa: “Instrumento de viento, hecho de
madera. Tiene 17 centimetros de largo, con 10 agujeros y lengiieta de cafia” (Turrent, op. cit.,
p- 202). Sacabuche: “Nombre con que antiguamente se designé al trombén que tenfa varas”
(Turrent, op. cit., p. 207). Dulzaina: “Instrumento de viento parecido a la chirimia, inventado
en el siglo x1v con la finalidad de obtener tonos més suaves y altos que el de los instrumentos
con boquilla de cana” (Turrent, op. cit., p. 203). Atabal: “Por otro nombre dicho atambor o
caja, por ser una caja redonda, cubierta de una parte y de otra con pieles rasas de becerros, que
cominmente llamamos pergaminos, al son de los cuales el campo se mueve, o marchando o
peleando” (Covarrubias Orozco, op. cit., p. 133).
* Turrent, op. cit., p. 133.
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llevada al infierno en el Auto de juicio final; la obediencia a la orden de Hero-
des de matar a los nifios en la Comedia de los reyes). En el discurso sonoro de
la representacién, ademds de la musica, en la entrada y la salida de demonios,
o el Anticristo (en el Auto del juicio final), por lo comin se encendian cohetes
cuyo estallido, acompanado por el desagradable olor que desprenden, identi-
ficaban el origen oscuro y maligno del personaje.

En el segundo caso, cantos litirgicos en latin a cargo de las capillas de in-
dios, el sentido y el propésito de la pieza musical elegida ligaba directamente
la representacion teatral a la fiesta religiosa de la cual formaba parte, insistia
en el cardcter devoto del espectdculo y recordaba y le imprimia su funcién
litdrgica, aunque accesoria. Los cantos de este tipo, compuestos sobre la letra
de himnos cristianos, entre ellos: Circumdederunt me, Christus Factus Est, Te
Deum, Ave Maria, Benedictus Dominus Deus Israel, Magnificat, probablemente
también se interpretaran fuera del espacio de la escena y pretendieran, ademds
de lo arriba sehalado, por el sentido de la obra y el tiempo empleado, invitar
al espectador a la reflexidn espiritual que la pieza teatral y la fiesta religiosa
buscaban.

Este tipo de intervencién musical parece no ocupar un lugar fijo dentro
de la estructura de las obras, de modo que quizd podria interpretarse en el
momento dramdtico que pidiera la accién. Si tomamos en cuenta, ademds,
los himnos que se entonaban y la norma que fijaba cantos propios para cada
una de las horas litargicas, pudiera ser que las representaciones tuvieran lugar
en las horas canénicas en donde se interpretaban, mds que insertar el canto
propio de una hora candnica en una representacién fuera de ese horario®. El
asunto resulta interesante en la medida en que profundizar en él nos permitiria
quiz4 ubicar al momento del dia en que se llevaban a cabo las representaciones

teatrales misioneras. Se trata, en todos los casos documentados, de obras en

% En este sentido puede ser util observar los casos del Magnificat, “Cdntico que, segin el
Evangelio de san Lucas, dirigié la Virgen Marfa en la visitacion a su prima Isabel y que se reza
o canta al final de las visperas” (Turrent, op. cit., p. 205) o el 7e Deum: “Himno de accién de
gracias atribuido a san Ambrosio. Se canta en el tltimo responsorio de los maitines o como
parte de cualquier celebracién importante” (Turrent, op. cit., p. 207).
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canto de 6rgano?, polifénicas, probablemente de mano de compositores cuyo
nombre hoy desconocemos.

Un caso excepcional de intervencién musical en una representacién teatral
misionera, por el hecho de que se conserve la letra, es el del villancico en es-
pafiol —recordemos que las piezas misioneras que se conservan estdn escritas
en ndhuatl, lengua en la que se decian sobre la escena— que cierra La caida de
nuestros primeros padres’. El hecho recoge la costumbre peninsular, en piezas
no necesariamente religiosas, de concluir la representacién teatral con un vi-
llancico, ademds de incorporar —de alguna manera— como se hacia ya desde

principios del siglo xv1, villancicos en la liturgia®.

LA MUSICA EN LA PROCESION DE CORPUS

Aun cuando las noticias sobre la presencia de musica en las fiestas de Corpus
Christi parecen ser escasas en los documentos del siglo xvi del Cabildo de la
ciudad de México es posible afirmar que la musica era uno de los elementos

esenciales en la fiesta. La ausencia de referencias a la musica en las Actas podria

4 Canto de érgano: “Nombre usado en los siglos xv y xv1 para designar el canto eclesidstico
que se componia de trozos musicales que se podian acomodar a distintos ritmos y compases”
(Turrent, op. ciz., p. 201).

> La letra del villancico es la siguiente: “Para qué comia / La primer casada, / Para qué comia
/ La fruta vedada. / La primer casada / Ella y su marido, / A Dios han traido / En pobre posada
/ Por haber comido / La fruta vedada” (Fray Toribio de Benavente [Motolinia], Memoriales o
libro de las cosas de Nueva Espana y de los naturales de ella, 2a. ed., ed. de Edmundo O’Gorman,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1971, p. 106). Para muchos estudiosos,
esta composicion es una de las primeras manifestaciones de la lirica popular en Nueva Espana.
La version reproducida por Frenk presenta variantes, respecto de la de la edicién de O’Gorman,
en algunos tiempos verbales y la puntuacién: “;Para que comié / la primer casada, / para qué
comi6 / la fruta vedada? / La primer casada, / ella y su marido, / a Dios han traido / en pobre
posada, / por haber comido / la fruta vedada.” Véanse Margit Frenk, Nuevo corpus de la antigua
livica popular hispdnica (siglos xv a xvi), Facultad de Filosofia y Letras-Universidad Nacional
Auténoma de México-El Colegio de México-Fondo de Cultura Econdmica, México, 2003,
t. I, p. 932; y José Maria Alin (ed.), Cancionero tradicional, Castalia, Madrid, 1991, p. 197.

¢ Martha Lilia Tenorio, Los villancicos de Sor Juana, El Colegio de México, México, 1999,
pp- 20 y 35-36.
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deberse a que los cantos religiosos en la procesién fueran asunto del Cabildo
eclesidstico y no responsabilidad del Cabildo de la ciudad quien se encargaba
de contratar a los danzantes y a las companias teatrales, en donde, como vere-
mos, podria haber intervenciones musicales. Asi pues, la musica podia formar
parte, por lo menos, de tres actividades festivas: la procesion, las danzas y las
representaciones teatrales.

En cuanto a la procesién, recordemos el apéndice de Zumadrraga a la tra-
duccién del compendio de Rickel: “Y cosa de gran desacato y desvergiienza
parece que ante el Santisimo Sacramento vayan los hombres con mdscaras y
en hdbitos de mujeres, danzando, saltando con meneos deshonestos y lascivos,
haciendo estruendo, estorbando los cantos de la Iglesia [...]””. El pasaje per-
mite suponer que al menos durante algunos momentos de la procesién cantos
religiosos y danzas con su musica se desarrollaban de modo paralelo. Aspecto
que incomoda a Zumdrraga, por una parte por la “indecencia” que encuentra
en los bailes y, por otra, por la “indecencia” de la interferencia de la musica
profana y la religiosa entre si, en un acto del culto en donde la musica sagrada
era infinitamente mds importante.

Otros documentos que aluden a la musica religiosa en la procesion son
las reglas 35 y 39 de las Ordenanzas, reglas y constituciones del coro de la Cate-
dral Mexicana de 1570, elaboradas por el arzobispo Alonso de Montdfar. La
primera (la 35) niega permiso a los coristas para ausentarse, en el caso de las
fiestas de Corpus Christi: el jueves de Corpus, la vispera, la misa, la procesion

y la octava:

No se de licencia en los dias, y festividades de Nuestro Sefior, y de Nuestra
Sefiora, Apéstoles, y de primera Dignidad, desde las primeras Visperas, hasta
otro dia a Sexta inclusive; ni en las Pascuas, hasta el segundo dia a Sexta inclu-
sive; ni el Domingo de Ramos a la Procesién, ni los dias, que huviere Sefa, a
las Visperas, ni los tres dias de la semana Santa, conviene a saber, Jueves, Vier-

nes, y Sdbado, ni la Octava de la Resurrecién, por causa de la Procession de la

7 Joaquin Garcia Icazbalceta, Don Fray Juan de Zumdrraga, Porria, México, 1947, t. 11, p. 31.
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Pila, en la tarde, ni el dia, y Octava de Corpus Christi, a Visperas, ni Missa, ni
Procession; y lo mismo en la Procession de San Marcos, y las Letanias®.

La segunda (la 39) advierte sobre el comportamiento de los jévenes. Re-
cordemos que los integrantes del coro eran varones cuyas edades iban de entre
los 8 y los 15 anos: “En las Processiones ninguno vaya parlando con Seglares,
ni Clerigos, sino con toda decencia: so pena de un punto; y si mandandolo el
Presidente, no lo hiziere, crezca la pena™.

Las necesidades musicales para los servicios religiosos de la catedral, asi
como la formacién de nuevos musicos, la composicidn, interpretacién e in-
tegracion del acervo hicieron necesaria la contratacion de profesionales y de
jovenes aprendices en los primeros afios de vida de la nueva ciudad'. Entre
los profesionales, fueron maestros de capilla: Juan Xudrez fue contratado, en
1539, como Maestro de Capilla''; “Pedro de Guevara en 1548; Melchor Téllez
en 1550, Juan de Caravantes de 1552 a 1555”2, Lézaro del Alamo en 1556,
Juan de Victoria (o Vitoria) en 1570, Hernando Franco en 1575, Juan Her-
ndndez en 1586, quien todavia en 1614 conservaba su puesto'. A partir de
1543, se empezaron a contratar de manera permanente los servicios de minis-

triles indigenas para los oficios religiosos'.

8 O. P. Alonso de Monttfar, Ordenanzas para el coro de la Catedral Mexicana, 1570, ed. de
Ernest J. Burrus, José Porrtia Turanzas, Madrid, 1964 (la. ed., 1682), pp. 56 y 58.

% Ibid., p. 60.

1 Sobre los musicos que prestaron sus servicios en la catedral de la ciudad de México, véase
Gustavo Mauledn Rodriguez, Miisica en el virreinato de la Nueva Esparia (recopilacion y notas,
siglos xvi y xvir), Universidad Iberoamericana-Golfo Centro, Puebla, 1995, pp. 98-120.

' “Maestro de capilla”, senala Turrent, es el “Titulo que se da al artista que compone y di-
rige la musica que se canta en los templos con motivo de cualquier celebracién. Antiguamente
designaba no sélo al compositor y director de cantos, sino al artista que tenfa a su cargo un de-
terminado numero de nifios para ser educados” (gp. cit., p. 205).

"2 Maule6n Rodriguez, op. cit., p. 100.

'3 Maule6n Rodriguez sefiala que fue en 1585 (op. cit., p. 107).

14 Robert Stevenson, “La musica en el México de los siglos xv1 a xvi”, en Julio Estrada
(ed.), La miisica de México. I. Historia. 2 Periodo virreinal (1530 a 1810), Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 1986, pp. 7-74; pp. 47-54.

15 Ibid., p. 53. Ministriles: “Los que por oficio tafifan instrumentos de cuerda y de viento”
(Turrent, gp. cit., p. 205).
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Stevenson supone que el repertorio que se interpretaba en la Catedral de
México, y en sus oficios, era similar al de la Catedral de Sevilla, entre cuyos
musicos, en aquel momento, se encontraban Francisco de Pefialosa, Pedro de
Escobar y Francisco de la Torre. Se sabe, ademds, que en la Catedral de Méxi-
co se escucharon obras de Cristébal de Morales (1500-1553), Tomads Luis de
Victoria (1548-1611), Francisco Guerrero (1528-1599) y Giovanni Pierluigi
(Palestrina) (1524-1594)'°.

Un dato més de importancia sobre la musica en la fiesta de Corpus es el que
proporciona el Acta de Cabildo del 21 de abril de 1600. Entonces, en reunién
para tratar los asuntos relacionados con la organizacién de la festividad, y en
vista de los escasos recursos econémicos con los que se contaba en la tesoreria
del Cabildo desde hacia mds de un afo, entre otras razones, por las diversas
festividades que se celebraron en 1599 —y que no permitieron que en la fiesta
de ese ano hubiera representaciones teatrales— los regidores discutieron sobre
los festejos de Corpus de aquel 1600. Entre las opiniones a favor y en con-
tra de la fastuosidad de la fiesta para ese ano, Gaspar de Valdés narré a los
miembros del Cabildo la conversacién que habia tenido con el virrey Luis
de Velasco, hijo, cuando Valdés era Obrero Mayor'. Segin Valdés, el Virrey

le pregunté cémo se organizaban las fiestas de Corpus en México'®, a lo que

'¢ Stevenson, art. cit., pp. 48-49.

17 Los cargos de Velasco como Virrey, y de Valdés como Obrero Mayor habian coincidido en
1595, que fue el dltimo afo del gobierno de Velasco, en su primer periodo. El nombramiento
de Gaspar de Valdés como Obrero Mayor del Cabildo de la ciudad para el afio de 1595 aparece
especificado en el Acta del 10 de enero de ese afio. Los cargos de regidores en el Cabildo eran
de un afo y Valdés sélo aparece como Obrero Mayor en el aio mencionado (Guia de las actas
de cabildo de la Ciudad de México. Siglo xvI, ed. de Edmundo O’Gorman con la colaboracién de
Salvador Novo, Fondo de Cultura Econémica, México, 1970, p. 803).

'8 La pregunta que, dice Valdés, le hizo el Virrey no deja de llamar la atencién pues Velasco,
el joven, habia llegado a Nueva Espaina acompafiando a su padre el virrey Luis de Velasco I,
cuando tenfa alrededor de once afos, vivié en México algunos afios, y se casé con una sobrina
del virrey Antonio de Mendoza, Marfa de Ircio y Mendoza, con quien tuvo al menos cuatro
varones y tres niflas que vivian en México cuando fue nombrado Virrey (J. Ignacio Rubio
Mafé, Introduccion al estudio de los virreyes de Nueva Espana, 1535-1746, Ediciones Selectas,
Meéxico, 1955, pp. 223 y 229). Ademds, en el momento de la pregunta, Velasco era Virrey desde

enero de 1590. Lo que sorprende de lo que dice Valdés es que parecerfa que Velasco no estaba
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Valdés respondié que hacian “comedias, danzas y otras cosas”, respuesta que
escandalizé a Velasco quien ordené que se hicieran fiestas fastuosas y dignas de
la celebracién y que: “[...] cada dia oviese villancicos y mando venir los yndios
de ¢umpaguacan y les mando traer viguelas de arco y que hisiessen dancas
todos los dias y que desde la manana hasta la noche los ocho dias estuviesen
tafiendo sus viguelas y cantando y mando a la ciudad les pagase y mando traer
todos los yndos de los alrededores musicos hasta los de huejocingo [...]7".

Los documentos del Cabildo de aquel afo (1595) no mencionan, sin em-
bargo, la contratacién de este enorme aparato musical. La falta de testimonio
en las Actas no elimina, sin embargo, la posibilidad de que se haya hecho
como lo solicitaba el Virrey.

En cuanto a las danzas de la procesion, podian distinguirse unas de otras
por el movimiento corporal, las evoluciones, los trajes, los objetos, el nivel so-
cial y el origen racial de los intérpretes, y también lo hacfan, por supuesto, por
sus particularidades musicales: tiempos, ritmos e instrumentos empleados. De
entre ellas, suponemos que serfan las danzas populares las que formarian parte
de las procesiones, asunto que para el Cabildo a fines del siglo xv1 resultaba
sumamente importante y razén por la cual sea casi el dnico elemento musical

que de manera indirecta se menciona®.

enterado de la forma en que la ciudad realizaba las fiestas de Corpus Christi a cinco afios de estar
en el gobierno y habiendo vivido de joven en la ciudad de México un buen tiempo, antes de
regresar a Espana.

1 Acta del 21 de abril de 1600, Libro décimo cuarto de Actas de Cabildo que comienza en 8 de
octubre de 1599 y termina en 8 de febrero de 1602, México, 1899, p. 102.

2 Considero util subrayar el hecho extraordinario de que en 1526 el Cabildo otorgara un
solar a Maese Pedro y a Benito de Begel para la construccién de una “escuela de danzar”. El Acta
del 30 de octubre de ese afio dice: “Maese Pedro y Benito de Begel dieron una peticién [...] por
la qual pedieron que les hiciesen merced de les dar un sytio para que hagan donde agora esta
la plaza una escuela de danzar por ser ennoblecimiento de la Cibdad. E por los dichos Sefiores
visto les dieron licencia para que puedan hazer una casa de cinquenta pies en largo e treynta en
ancho [...]” (Primer libro de Actas de Cabildo de la Ciudad de México publicadas por acuerdo de
Jfecha 27 de diciembre de 1870, Imprenta y Litografia del Colegio del Tecpam de Santiago, 1871,
pp- 109-110). Pilar Gonzalbo Aispuru senala que “La primera escuela de baile para espaioles
funcionaba en México a comienzos de 1527. Archivo General de Notarfas, escribano Juan
Ferndndez del Castillo, vol. 2, esp. 368, 14 de febrero de 1527. Se arrienda por setenta pesos de
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LA MUSICA EN LAS REPRESENTACIONES DE TEATRO CRIOLLO

Al hablar de la musica en las representaciones teatrales criollas, los documen-
tos indispensables son especialmente las piezas dramdticas de Ferndn Gonzdlez
de Eslava, Juan Bautista Corvera y el Desposorio espiritual entre el Pastor Pedro
y la Iglesia Mexicana de Juan Pérez Ramirez. De entre los dieciséis coloquios
de Eslava en seis mencionan cantos y danzas. Los cantos son entonados nor-
malmente por virtudes o dngeles, lo cual parece marcar en ellos superioridad
respecto del resto de los personajes. En dos de los coloquios, sin embargo,
también Adulacion y los vicios poseen partes cantadas. Adulacién, en el Co-
loquio tercero, se acompana de una “guitarrilla” que es el Gnico instrumento
musical mencionado en la obra de Eslava®. Adulacién canta coplas que dedica
a Vanagloria, y para excitar los sentidos de Gusto a quien le quieren robar parte
de su ropa. Los vicios del Cologuio xvi intervienen musicalmente en canciones
cortas que anuncian y los preparan para la batalla con las virtudes.

Como arriba he mencionado, las intervenciones musicales mds comunes
forman parte de la caracterizacién de las virtudes o los dngeles, quienes fre-
cuentemente en su primera intervencién en la accién lo hacen cantando o
sintetizan ideas mediante canciones. No se indica que su canto esté acom-
panado por instrumento alguno presente en escena, por lo que podria estar
interpretado « capella o con musica ejecutada fuera del escenario. A diferencia

de lo que ocurre en el teatro misionero, hay que indicar que a excepcién del

oro anuales una escuela de danza” (“Las fiestas novohispanas: espectdculo y ejemplo”, Mexican
Studies/Estudios Mexicanos, 9:1, 1993, pp. 19-45; p. 21, n. 5). Maese Pedro y Benito Begel
eran soldados y musicos que habian llegado con Cortés. Bernal Diaz del Castillo alude a Maese
Pedro como “valenciano” y “el del Arpa” (Historia verdadera de la conquista de la Nueva Esparia,
11a. ed., Porrtia, México, 1976, pp. 100 y 572) y a Begel (o Beger) como “nuestro pifano” (ap.
cit., p. 229), “atambor y tamborino de los ejércitos de Italia, y también lo fue en esta Nueva
Espana” (gp. cit., p. 569). Diaz del Castillo también menciona a Canillas encargado del atambor
(0p. cit., p. 229) y varias veces a Ortiz “gran tafiedor de viola y [que] amostraba a danzar” (op.
cit., p. 572). Segin Stevenson, Maese Pedro y Benito de Begel estuvieron entre los primeros
maestros, no sélo de danza, segin el Acta referida, sino de musica de la nueva ciudad (op. cit.,
p- 25).

2! Se trata posiblemente de una vihuela: “Instrumento de cuerda de los siglos xv1 y xviI que
por su forma recuerda al ladd y a la guitarra, de la que es precursora” (Turrent, op. cit., p. 208).
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caso de Adulacién —que se acompana de una vihuela—, en el resto de los casos
del teatro criollo la musica —mediante el canto— se interpreta por persona-
jes que estdn sobre el escenario, es decir, es musica visible, lo cual permite
pensar que los actores debian de tener habilidades para el canto. Me gustaria
mencionar, en este sentido, el Coloquio octavo de Ferndn Gonzdlez de Eslava
y al Angel representado por Alonso Garca, en esa obra, recompensado por el
Cabildo de la ciudad de México (1588) por lo extraordinario de su actuacién
y su canto. Sobre la musica en el Coloquio III de Eslava, Maule6n Rodriguez
sefala que fue Juan de Victoria quien compuso la musica para la escena asi
como para el Desposorio espiritual entre el pastor Pedro y la Iglesia Mexicana,
ambas obras representadas en la catedral de México en 1574, con motivo
de la consagracién como arzobispo de Pedro Moya de Contreras, hecho que
“permite considerar a de Victoria como uno de los primeros compositores de
musica teatral en la Nueva Espana. [...] En el Cologuio [...] se incluyeron dos
solos verndculos cantados (tonadas populares), con acompanamiento de gui-
tarra, cinco villancicos a la manera de Juan del Encina, [y] dos farsas con in-
terludios cantados por los nifios del coro [...]”**. En cuanto al Desposorio... de
Pérez Ramirez, las intervenciones musicales son mds numerosas. La obra, que
es un abultado elogio de la persona del arzobispo, incluye numerosas partes
cantadas a cargo de los distintos personajes alegéricos que aparecen en escena.
Sabemos en este caso que los “representadores” fueron los ninos del coro de la
catedral®. Musica para teatro que desgraciadamente no ha sido localizada. En
el pequeno Cologquio de Corpus Christi, posiblemente de Corvera, intervienen
cinco interlocutores y un coro que entona un villancico al inicio de la pieza.
Participan con breves frases musicales en el desarrollo de la obra y la conclu-

yen, en conjunto, con los interlocutores*. Aun cuando los casos de musica en

22 Mauleén Rodriguez, gp. cit., pp. 104-105.

» Nifios cantores: “Los nifos que en los siglos xv1 y xvi1 vivian y se educaban con el maes-
tro de capilla de una catedral. Aprendian musica profundamente y se convertfan en com-
positores, cantores y buenos ejecutantes, sobre todo de instrumentos de teclado” (Turrent,
op. cit., p. 206).

24 Juan Bautista Corvera, Obra literaria, ed. y estudio de Sergio Lépez Mena, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 1995, pp. 137-142.
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las representaciones teatrales de Corpus, de las que se tienen testimonios, son
pocos, quizd sean suficientes para reparar en un recurso de la representacion
que pudo haber sido usual y que, como he dicho, solicitaba habilidades para
el canto y hasta para la ejecucién musical en los “representadores”.

En el caso de la danza en el teatro criollo, su presencia es limitada y por lo
general son los personajes de pastores quienes las realizan. El motivo dramdti-
co puede ser la fiesta (la boda de Pedro y Menga en el Desposorio...), un baile
que subraya la embriaguez y la bajeza moral de los pastores (Coloquio once de
Eslava), la danza de Discrecidn y Saber en el mismo Cologuio once, quienes
terminan la pieza con una danza que dedican a Cristo: “Saber: Pues ya todo lo
aplicamos / a nuestro Dios verdadero, / ;qué haremos companero? / Discre-

cién: Que una danza hagamos / en honra del Heredero™.

LOS JESUITAS

Las formas de empleo musical difieren en relacién con el propédsito con el que
cumple el espectdculo, la fiesta dentro de la cual se realiza e incluso las posibi-
lidades econémicas de los organizadores.

En el teatro jesuita hay que destacar el elemento musical particularmente
en las representaciones de 1578. En algunas otras de las obras, cuyo texto con-
servamos, normalmente se incluyen villancicos que suelen ser entonados
como conclusién de la pieza. En la Tragedia del triunfo de los santos que se divi-
de en cinco actos, todos, a excepcidn del cuarto, terminan con un villancico en
la voz de un coro. El texto no sefiala que los villancicos se hayan cantado, aun-
que es una posibilidad que no habria razén para dejar de lado, particularmente
si tenemos en cuenta que la musica fue aspecto casi permanente en todas las
actividades de los festejos jesuitas de aquella ocasién y de lo cual, en repetidas

ocasiones, da constancia Morales en su descripcién®, musica en donde so-

» Fernan Gonzdlez de Eslava, Cologuios espirituales y sacramentales, 2a. ed., ed. de José Rojas
Garciduenas, Porrta, México, 1976 (1a. ed., 1958), t. I, 93.

% En la edicién de Quifiones Melgoza, la acotacién sefiala: “Canta el coro” al final del
segundo acto (“Triunfo de los santos’, Teatro mexicano. Historia y dramaturgia. IV, Teatro escolar
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naron atabales, trompetas, canto de érgano, chirimias, clarines, sacabuches,
cornetas”, y, en el primero de los cinco arcos triunfales de la procesién, un
“teponaztli™.

En cuanto a las danzas que llamaré “escénicas” en tanto formaron parte
de los espectdculos teatrales que tuvieron lugar en los distintos colegios de la
orden, durante los dias de la octava de las fiestas de 1578, es posible plantear
que los jesuitas introducen con su teatro un espectdculo moderno, sofisticado,
elitista, pendiente de los hallazgos artisticos e intelectuales del Renacimien-
to. El escenario de las representaciones con telones en perspectiva, vestuario
elaborado y resultado de cuidadosos estudios, musica, nutridos conjuntos hu-

manos y danza, presenta quizd por primera vez en Nueva Espafa, especticu-

Jjesuita del siglo xvi, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1992, pp. 37-74; p.
53), indicacién que no aparece en la edicién de 1579 (fol. 141 v. en la numeracién con errores
del texto) y que, por supuesto, es respetada en la edicién de Mariscal Hay (Carta del Padre Pedro
de Morales, El Colegio de México, México, 2000, p. 163). Antes de dar paso al texto de la pieza,
Morales escribe: “Durd la representacién quatro horas, porque dicha la missa se comenzé a las
ocho y se acabd después de las doze, aviendo muchos entretenimientos gustosos de entremeses,
canciones y musicas diferentes y a una voz y a dos y mds, que davan grande contento y consue-
lo [...]” (0p. cit., p. 108). Al respecto, Mariscal Hay explica: “Al quedar anticipada la intriga de la
obra, el publico no tiene que esforzarse por entender lo que se dice y puede dedicarse a disfrutar
de la representacién que no se apoya en acciones, que como ya sefialamos son minimas, sino en
el espectdculo mismo, con sus actores vestidos con lujosos trajes bordados en oro, con su musica
y los millares de cirios encendidos que alumbraban el escenario, sin olvidarnos del publico de
alcurnia, que es, de hecho, parte del espectdculo” (ap. cit., p. xxxviii).

¥ Entre otras muchas alusiones a la musica durante las festividades podemos ver la siguiente:
“Perseveraron siempre siete indios, grandes musicos, con vihuelas de arco, orlos, flautas, trom-
petas, chirimias y cornetas, y un espafiol organista, los quales, quitado el tiempo de las missas,
sermones y representaciones, davan suave entretenimiento al pueblo” (Morales, op. cit., p. 107).
El “orlo” es un “Oboe rustico de casi dos metros de largo, boca ancha y encorvada y sonido
intenso y monétono” (Turrent, op. cit., p. 206).

28 “E] teponaztli es un tambor o xiléfono vertical, tallado en diferentes tipos de madera y
ahuecado cuidadosamente por medio del fuego y de herramientas de obsidiana. En su parte
superior, presenta una o dos lengiietas en forma de H. Se percutia con dos palillos con la punta
cubierta de hule, que reciben el nombre de olmaitl. Estas lengiictas producen de uno a cuatro
sonidos variados, dependiendo de su grosor y de su longitud” (José Luis Rojas, “La musica
mexica de percusién”, México en el Tiempo, 38 (septiembre-octubre 2000), http://www.mexico-
desconocido.com.mx. Consultado el 11 de diciembre de 2007).
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los fastuosos, imitando la manera de los espectdculos de las élites cortesanas en
Europa. Las danzas escénicas de 1578 fueron tres: una de pastores alegéricos
que terminan unidos a las virtudes que su nombre encarna®; una de dngeles
en el “espiritual sarao” quienes al sonido de la musica “[...] con sus hachas en
las manos, guiando el Seraphin, ordenaron una solemnisima dan¢a con mu-
cha gracia, variedad y satisfaccién de todos [...]”*’; danzas en ambos casos con
las que concluyeron las obras y, la tercera, una que dio inicio a la representa-
cién con “[...] ocho nifos, ricamente vestidos, los cuales con mucha destreza
ordenaron una graciosa danga con que el pueblo, contento, quedé esperando
el principio de la obra que se avia de hazer™'. En razén de la educacién jesuita,
las danzas interpretadas serfan versiones escénicas de danzas cortesanas, pro-
pias de la clase social a la que pertenecian los estudiantes, y aspecto importante
de su formacién como individuos.

Hemos visto apenas algunos aspectos de la manera en que la musica forma-
ba parte de la fiesta y el arte escénico novohispano del siglo xvi. Queda el tema
en un primer esbozo, cuya penetracién serd sin duda de enorme importancia

para la construccién de una amplia y profunda historia del teatro en México.

» Pedro de Morales, Carta del Padre Pedro de Morales, ed. de Beatriz Mariscal Hay, El Cole-
gio de México, México, 2000, pp. 228-229.

 Ibid., p. 232.

3 Ibid., p. 233.
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