CarituLo VIII

El teatro espafiol del Siglo de Oro

L. SIGLO XVI, UN CAMINO HACIA LA COMEDIA
ESPANOLA

1. PANORAMA POLITICO Y CULTURAL DE LA EspaNa
DEL SIGLO XVI

1492 es una fecha altamente significativa para la moderna poli-
tica espafiola. Por un lado, supuso la unificacién del Estado, ya que
se conyuisto la dltima ciudad del Califato cordobés, Granada; por
otro, el descubrimiento de América se produjo merced al apoyo
economico de la corona de Castilla. Con la expulsién de los drabes,
los Reyes Catolicos conseguian el primer esquema de poder central.
Pese a que la nobleza sigui6 defendiendo la autonomia de sus regio-
nes, la excusa de depender totalmente de la corona estaba servida.
No obstante, ni Isabel y Fernando, ni sus descendientes lograron es-
tablecer un absolutismo a la manera inglesa o francesa, mas por in-
capacidad politica que por falta de deseos. Tampoco las condicio-
nes objetivas lo facilitaron, pues la mayor parte del siglo xv1 fue go-
bernado no por dos reyes, sino por dos emperadores (Carlos I y Fe-
lipe II), ya que el poder militar consiguié que las posesiones espa-
fiolas llegaran hasta los mis alejados rincones que pudieran imagi-
nar. Eso les obligé a una desconocida politica exterior que resulté
una sucesiva carrera de equivocos, aunque, mientras tanto, iba de-
jando considerables fortunas a una nobleza que nunca dejé de tener
vigencia en el Estado, y al clero, otro de los estamentos beneficia-
dos por dicha politica.

Con los llamados Austrias menores (Felipe ITI, Felipe IV y Car-
los II), que reinan en Espafia durante el siglo xvi1, la decadencia se
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manifiesta en toda su crudeza, dejando paso a la curiosa contradic-
cion de simular un concepto de Estado mucho més organizado y
moderno que sus predecesores, al tiempo que se iba descomponien-
do con la pérdida de cuanto las armas y la intrepidez de los conquis-
-tadores habian conseguido afios atrds. En esa contradiccion, los in-
telectuales pueden encontrar materia suficiente para sus obras. Re-
cordemos que el campesinado, que ocupaba el mayor porcentaje de
lo que se conocia por pueblo, habia pactado mds con la corona que
con la nobleza. en la eterna lucha del reconocimiento total de las
autonomias. De ahi que su sumisién a los reyes sea tan caracteristi-
ca, como la falta de respuestas que éstos daban a sus apetencias. Una
aristocracta se fue conformando alrededor de la Corte, con mayoria
de nobles venidos a menos. En medio, ordenando y manteniendo
esa ideologia, la Iglesia, que gozé de todos los privilegios imagina-
bles, justamente para que representara su papel con comodidad y
propiedad.

El teatro espafiol, dadas estas coordenadas, se desarrolla en el si-
glo xv1 desde unos parimetros puramente medievales hasta la con-
secucion del modernisimo esquema de la comedia de principios del
siglo xvi1. No hay mas que comparar las primitivas églogas de Juan
del Enzina con las obras de la escuela valenciana para comprobar
dicho salto estructural. El siglo xv1 es, pues, un camino hacia la ob-
tencion de la férmula de la modernidad. No pasa como en Inglate-
rra, cuyo periodo de gestacion es relativamente breve. Las distintas
etapas que tiene la comedia espafiola en ese siglo marcan la trayec-
toria paciente de un arte en busca de su fijacién. Y ésta llega no sélo
cuando las condiciones externas son propicias, sino con la apari-
cion de los artistas capaces de catalizar el proceso: Lope de Vega,
Tirso de Molina, Calder6n de la Barca, Rojas Zorilla y un largo et-
cétera, que no son productos de la casualidad, sino ejecutores genia-
les' del momento teatral que habra conquistado la escena espafiola.
Y su dramaturgia, aquella que habla de reyes justicieros, nobles
malditos, campesinos humildes pero orgullosos, santos constantes
y, sobre todo, jévenes hidalgos con superficiales problemas amoro-
sos; justamente lo que un nuevo publico pedia ver magnificado,
aquello que su conciencia de clase le habia ensefiado o lo que sus
apetencias eroticas pequefio-burguesas le habian sugerido. La histo-
ria del teatro espafiol del Siglo de Oro es el paso de un divertimento
artistico propio de las clases altas a un medio en donde el especta-
dor popular se daba cita con el culto.
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2. «LLA CELESTINA»

Veamos someramente la trayectoria del teatro espafiol del siglo
xv1, hasta desembocar en el invento de la comedia, auténtico centro
y justificacién del capitulo. Tal y como hemos indicado, el siglo es
testigo de una serie de dramaturgias que aparecen unas veces dife-
renciadas, otras solapadas, nunca (hasta final de siglo) integradas.
Se trata de una dramaturgia religiosa, una clasicista, una italianizan-
te y una nacionalista.

El primer gran monumento de la escena espafiola, referencia
obligada de todo el teatro amoroso posterior, es Lz Celestina, llama-
da inicialmente 7ragicomedia de Calisto y Melibea. Sin embargo, no es
propiamente una obra dramitica, pues su longitud impidié la re-
presentacién en su época. Sélo muy tardiamente, adaptada y recor-
tada, ha sido vista en los escenarios. La primera edicidn, de 1499,
tenia dieciséis actos, que se convirtieron en veintiuno en 1502 y
veintidos en 1526, medida impropia para el teatro, aunque hay que
tener en cuenta que el esquema dramdtico tiene mucho de medie-
val. La suma de cuadros o escenas remite 2 modelos entonces posi-
bles, aunque mis en vertientes religiosas que profanas. La Celestina,
en cambio, es la respuesta espafiola al Renacimiento. Pese a su leja-
na referencia petrarquista, el converso toledano que la escribié,
Fernando de Rojas, supo introducir todos los elementos posibles de
espafiolidad, mezclados con un nuevo erotismo que nada tiene que
ver con la Edad Media, un desenfrenado deseo de placer, junto a
ambigiias notas antirreligiosas, como el famoso pasaje en que el
amante dice: «Melibea es mi sefiora, Melibea es mi Dios, Melibea es
mi vida; yo su cautivo, yo su siervon (acto XI).

Pese a no conocerse en los escenarios, si lo fue, y mucho, entre
los dramaturgos del siglo, que no dudaron en dejarse influir por el
profundo espiritu realista que late en sus paginas. Los hombres y
mujeres que aparecen, sean sefiores o rufianes, prostitutas o criados,
son de verdad; hablan como la gente de la calle. De ahi que Juan del
Enzina o Torres Naharro dejaran sentir de forma evidente su lectu-
ra de La Célestina o, un siglo después, Lope de Vega repitiera el es-
quema estructural en £/ caballero de Olmedo (1620?).

Con todo, la obra de Fernando de Rojas tiene de teatral todo
menos su dramaticidad. Es decir, es un excelente material para una
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obra de teatro sin hacer. Y que, ademis, no se puede hacer. Lo que
posteriormente se ha realizado son adaptaciones, refundiciones de
manos mas o menos diestras sobre el texto de Rojas, que nunca po-
dra reflejar la entidad total del original. Es como representar Don'
Qbuijote.

3. LA TENDENCIA ITALIANIZANTE

El dramaturgo y musico JuaN DEL EnziNa (1469-1534) fuee
modelo de hombre del Renacimiento, mitad poeta, mitad musice
que, con la edad, se entrega a la vida religiosa. También puede serr
considerado como el primer director de escena del teatro espafioll,
pues a su oficio de autor unii6 el de organizador de especticulos cor--
tesanos. Sus églogas, religiosas o profanas, o con mezcla de ambass
tendencias, son ejemplo de dramaturgia inmadura, aunque liena dde
clementos expresivos de primer orden; por ejemplo, musicales 1y
folcléricos. Mas conocido por obras pastoriles, dedico su atencion :a
temas populares, como el tiradicional debate entre Carnaval y Cuai-
resma en la égloga Juegos de Carnaval, 0 a la vida aldeana, en la de Loos
Aguaceros.

Como director de escema, Enzina preparé varias representacico-
nes en la Casa de los Alba, antes de viajar a Roma por primera vezZ,
probablemente en 1500. Ein 1513 hace, en casa del Cardenal Arbco-
rea, su Egloga de Plicida y V’ictoriano, presentada como comedia, tést-
mino que habria utilizado Ariosto en La Cassaria, en 1508, aunque
verdaderamente sea una drama pastoril. El salmantino actia en unna
sala de palacio como espacio escénico, fenémeno comun en el teza-
tro de principios del siglo xvi; lleva a cabo la representacion tall y
como lo habia visto él mismo en la puesta en escena de Manaechns,
en el Vaticano, en 1502. T'rabaja con decorado fijo: dos cabafias haa-
cen de casa de Suplicio y Fiulgencia, estando la primera frente al pou-
blico y la segunda en un laiteral con ventana. También hay una rooca
con manantial, que es la fuente en donde se suicida Placida, y unaos
arbustos. Lo que no impidle que se escapen significativas alusionecs,
como por ejemplo, las sigmientes: «Me vengo ac4 por palacio» o «PPa-
lacios de mi consuelon, pe:se al medio escénico urbano, propio de: la
escena satirica vitruviana. Se trata de una escenotecnia somerra,
pero importante; est4 en la linea de los usos del momento, sin carm-
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bios de decorado. No obstante, utiliza 3»@55»&» con la ajparicion
de Mercurio:

Ven, Mercurio, hermano mio;
ruégote que acd desciendas.

Dicha maquinaria (es una gloria que, junto al plano inclinado que moanas
la roca, procede de!l teatro Bo&gmm. El que en escena estém G_Mn oM y
fijos los cuatro elermentos escenotécnicos —cabafia 1y2, m.wc _w.
roca—, pero sin’ cconfigurar una unidad que seria, por n_..na% o,
calle, vuelve a aceentuar el caracter Uw_oaom_g»— de esta drama-
urgia.
n mﬁ» trayectoria (de Juan del Enzina explica el paso de un teatro de
corte medieval a 0)tro plenamente renacentista. En autore$ contem-
porineos, COMO B3ARTOLOME DE TORRES NAHARRO (?-1530), 1a vn__-
mera tendencia ya no se da, pues su vida en Italia, sus estrenos ww a
posterior edicion. napolitana de sus obras, Propalladia G—zmg_dm a-
cen que parezca ulfl poeta italiano mis que un autor espafol, : e Mo.
ser porque la lenggua en que se expresa €s el castellano. Pero €1 €O
tacto con la cultwra humanistica hace que sus temas ¢ aproximen
2 la Ttalia del xvi.. Sus obras «a noticia» dan cuenta de _o‘ﬂcn veia oﬂ
su quehacer diarico (Soldadescay T nellaria); y _u..m «a fantasia», N0 ocul-
tan saludables intfluencias del medio. Calamita, por n_nnwm_o. es un
trasunto de / ...:%%&S. de Ariosto, aunque otras, como Hlimenea, tie-
nen sus referenciias esenciales en La Celestina. Himenea, coMmo h«.w& ina
y Agquilana, inician timidamente la noaam.s de honor € ::Em?
Torres Nahatrro represento la mayoria de sus obras cuando s¢
hallaba al serviciio de Julio de Médicis. En 1513 pone ent escena Sol-
dadesca en un bamquete de corte. Después de esto entra al :servicio del
cardenal de Santza Cruz. Representa Jacinta a finales de 1514 o princi-
pios del afio siguiiente, en Roma, ante Isabela Q..mmao. De esta oﬁOnw es
el estreno de 7vofea, ante Leon X, en el nwmc:o. de Sant >nmn o.
El prologo © proemio de la Propalladia constituye Enmmcﬂoasmm
ejemplo de preceptiva teatral en donde mnoﬁom Z»wﬁ.n.o a las vm.
meras claves des la teoria escénica espaifiola, al definir’ la comedia
como «artificio ' ingenioso de notables y finalmente ale;gres aconte-
cimientos, por personas representados». Influido port wOnm»nnwom
llama a las partees «jornadas», cOMO las _on.w»mpm del Dewamerdn, y 12
cifra en cinco, ssiguiendo los episodios wa_nom..ﬁoamna» una nmvﬂ-
cie de prologo,, que llama sntroito, y da una serie de trazos sobre la
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psicologia de los persomajes. Indica que éstos no deben pasarr de
doce por comedia, tampoco tiene que haber tantos en escena coOmO
para causar confusién mi tan pocos que «sea la fiesta sorday.

Quizi coincidiera ccon Enzina como espectador de la repressen-
tacion de La Calandria, qyue tanta influencia ejerci6 en sus dramatur-
mw»m..no: Soldadesca habiia intentado seguir la escena cémica de: Vi-
truvio, con escenario Gmico de vista parcial de plaza romana, yai que
atin no habia conocido /1a escena en relieve presentada en Romia un
afio después, 1514, coni la reposicion de La Calandria, que se mabia
estrenado en Urbino, een 1513. Tampoco Torres Naharro, ccomo
posteriormente Lope dee Rueda, utilizara médquinas, ya que, pot un
lado, actia con escenarrio fijo, y, por otro, sus salas carecen de la
versatilidad que tendrim los corrales, momento en que la escencotec-
nia dard un paso decisiivo.

No citaremos aqui,, como normalmente se hace en las histcorias
de la literatura espafiola,, la produccién de un poeta de la talla des GiL
VicenTE (1469-1536), ppues aunque buena parte de su obra est4 reedac-
tada en la lengua de Fetrnando de Rojas, y sus temas y técnica see ase-
mejan absolutamente a. lo que se hacia en Castilla, hay que resjpetar
el medio portugués de: donde procede, asi como la originaliddad y
peculiaridad de la cortee en donde vive y ejerce su oficio de poeta y
organizador de fiestas teatrales.

Concluimos los auttores influidos por, la escena italiana cron el
que verdaderamente siirve de puente hacia la comedia espafiola: el
sevillano Lope DE Rugzpa (1510-1565), mucho més hombre die tea-
tro que de letras, pues : su vida fue un continuo deambular porr pue-
blos y ciudades espaficolas, siendo empresatio y actof. De lo) poco
que le intereso la literaatura da cuenta el hecho de que sélo unzas po-
cas de sus obras se pubblicaron, y después de su muerte, graciais a su
amigo y editor JoaN TITIMONEDA (15207-1583).

Quiz la vocaciém de Rueda se despertase al ver aetuar: en el
Corpus sevillano al italliano Muzio, en 1538, en cuya compafiiia pue-
aw.mnn que se enrolara. . Las primeras noticias de sus quehaceress escé-
nicos lo ponen al frentte de un elenco que nunca llegé a tener mds de
seis miembros fijos, mids bien menos, lo que no fue obsticulo para
representar ante gramdes personalidades o inaugurar catecdrales.
Cervantes lo conoci6é | como autor «con la mayor excelencia 'y pro-
piedad que pudiera irmaginarse», y Lope de Vega lo tuvo cormo in-
troductor de la comeddia. Agustin de Rojas, otro curioso hombre de
teatro que dejo escritco un famoso libro, £/ viaje entretenido ((1603),
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obra misceldnea que ofrece una realista visién del mumdo de la fa-
rindula de aquella época, cita asi 2 Rueda:

... Empezé a poner la Farsa
en buen uso y orden buena.
Porque la repartio en Actos,
haciendo Introito en ella,
que agora llamamos loa:

y declaraban lo que eran,
las marafias, los amores.

La fama de Lope de Rueda en su momento se debii6, principal-
mente, a las églogas pastoriles, de las que Timoneda sélo publico
dos en prosa, Camila'y Tymbria, y una en Verso, Prendas de amor, amén
del dislogo Diiscordia y cuestion de amor. En cambio, sus «cuatro come-
dias en prosa conocidas son el mejor eslabon entre la wieja dramiti-
ca medieval y el teatro nacional a punto de surgir. En éstas es donde
mejor se adviexrte el legado italiano, pero también la exccelente adap-
tacion que hizo al medio espafiol. Enfemia, Armelina, Los engasiados y
Medora no ocultan sus antepasados plautinos o terencianos, influi-
dos por las novedades que Bibbiena o Cecchi habiam introducido,
conocidas por Rueda gracias a Piccolomini, que habia venido a Es-
pafia contratado por Antonio Pérez para instruir fiestas escénicas
castellanas.

Pero el mérito mayor que se le atribuye a Rueda em la posteridad
es haber introducido una especie de intermedios, no sélo entre ac-
tos, sino entre escenas de la propia comedia, que llammé Pasos, térmi-
no mis 0 menos equivalente a entremeés.

Y entre los pasos de veras
mezclados otros de risa:

que porque iban entremedias
de la farsa, los llamaron
entremeses de comedia.

Rueda debié inventarse un buen nimero de pasos, de los que
s6lo nos han llegado veinticuatro, diez independient:es y catorce en-
tre escenas dle sus propias comedias, todos siempre exditados por Ti-
moneda. Em ellos, ademis de configurar una galeriia de personajes
populares que fueran descanso y divertimento entre: los lances de la
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comedia, se manifiestan interesantes aportes a la interpretacién del
momento. De los personajes sobresale el de bobo o simple, sin prece-
dentes en la comedia italiana, posible derivacién del ristico pastor
de las églogas, aunque con personalidad propia. El resto de tipos
tiene filiacion realista, proceden de la vida diaria, aunque de su mds
baja extraccion: criado, rufiin, marido engafiado, vizcaino, negra, etc.
Aunque este teatro carezca casi por completo de acotaciones,
pueden delimitarse pasajes en donde el arte del actor estd muy por
encima del texto escrito. Son escenitas equivalentes a los ez de la
commedia dell’arte, transformados por obra y gracia de Rueda en ma-
teriales de uso actoral. Entre los pasos mas conocidos podemos ci-
tar Las aceitunas, Pagar o no pagar, Cornudo y contento, La cardtula y La ge-

nerosa paliza. Sus esquemas dramiticos son minimos; veamos el de
La generosa paliza.

Dalagén, amo severo pero olvidadizo, cree que uno de sus
criados se ha comido una libra de turrones de Alicante que esta-
ban encima del escritorio. Pancorvo, el primer criado interroga-
do, que es, a la vez, el simple, recibe su correspondiente paliza,
pero sefiala la posibilidad de otro culpable: Periquillo, Guiller-
millo o Gasconillo. Ninguno de ellos lo hizo, y el tltimo recuer-
da que el propio amo guardé los turrones dentro del escrito-
rio, lo cual irrita a los lacayos que terminan apaleando a Da-
lagdn.

La escena ruediana no transporta la accién al entorno urbano
en donde se desarrolla. Asi, la Médena de Los engafiados son los alre-
dedores de la catedral sevillana, en donde se representa en 1543.
Cuando lo hace en palacios, de nuevo la palabra transforma la sala
en el medio urbano exigido en el texto. Seguimos ante la escena vi-
truviana, con tres edificios, con casa de Gerardo a la izquierda, casa
de Verginio a la derecha, y mesén de Frula en el centro. Es un breve
pero significativo esquema, jpropicio para poder actuar en cualquier

sitio —palacio o patio—, en donde las quiz4 exageradas palabras de
Cervantes tengan cabida:

En el tiempo de este célebre espafiol todos los aparatos de un
autor de comedias se: encerraban en un costal y se cifraban en
cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadameci dorado y en
cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco mas o menos...
No habia en aquel tiempo ni tramoyas ni desafios de moros y
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cristianos, a pie ni a caballo. No habia figura que saliese o pare-
ciese salir del centro de la tierra por el hueco del teatro.... ni me-
nos bajaban del cielo nubes con 4dngeles o almas. El adorno del
teatro era una manta vieja tirada por dos cordeles de una parte a
otra, que hacia lo que llaman vestuario, detras del ncm_. estaban
los musicos, cantando sin guitarra algiin romance antiguo...

v

4. ].A TENDENCIA RELIGIOSA

El teatro religioso en Espaiia tiene un inusitado esplendor en el
siglo xv1, curiosamente cuando la mayoria de los paises europeos lo
iban perdiendo. Tanto para Carlos V como para su hijo mnu_._mn 11,
nada dados a los gustos de la escena, potenciar las fiestas relligiosas
locales con amplios 'y vistosos cortejos que rodean representaciones
piadosas, era fortalecer su maridaje con la Iglesia. Ambos empera-
dores identificaron el desarrollo politico y geogrifico de (Castilla
con la lucha contra el hereje. En la division que produjo el ciisma de
Lutero, no dudaron en ponerse junto a Roma, utilizando no pocas
veces la defensa de la fe como estandarte de sus conquistas. Si a ello
unimos que el oro de América —no la ayuda de la burguesiia— fa-

cilitaba la equiparaciéon de los ejércitos, comprenderemos la inten-
cionada soledad de los monarcas, apoyados sélo por parte de la no-
bleza, y necesitados del sefiuelo doctrinal de la religion. Tarmbién se
explica asi el desprecio de esos Austrias mayores por la intelectuali-
dad, y la ausencia de humanistas de la Corte.

En 1534, una pragmitica de Carlos V y su madre dofia Juana,
define a las claras el gusto del emperador por la escena. Weamos
su rotundo caricter coercitivo:

Mandamos que lo que cerca de los trajes esta prohibido y
mandado por las leyes de este titulo, se entiende asimismo con
los comediantes, hombres y mujeres, musicos y las dermds per-
sonas que asistan en las comedias para cantar y tafier, las cua-
les incurren en las mismas penas que cerca de todo esto estan
impuestas.

Se cuenta del emperador que su interés por el teatro sélo se vio
manifiesto cerca de su muerte, cuando solicit ser protagomista de
su propio entierro. En el Monasterio de Yuste, donde ya se habia
recluido tras una larga y aventurera vida, pidié a los monjeis que se
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ensayara su funeral. Lo metieron en un ataid y, entre cinticos, frai-
les y cirios, fue llevado en procesion hasta el templo. Alli, acostado
en su féretro, y con los ojos bien abiertos, vio la puesta en escena de
su muerte. Si para entonces esto suponia la escenificacién de una
tragedia, pero sin derramamiento de sangre, para la historia queda
como farsa grotesca.

A través de ciertas pragmiticas y del Concilio de Aranda (1473)
se intentd ordenar una incipiemte vida teatral en donde la mezcla de
elementos religiosos y profanoss se mantenia. Pero hasta el Concilio
de Toledo (1565-1566) no se prohibe taxativamente la fiesta de los
Inocentes, la interrumpcion de los oficios divinos con diversiones y
la representacion dentro de las iglesias, obligando a los obispos a
ejercer de censores de las obras religiosas que fueren a ponerse en
escena. También dejé de permitirse la actuacion de los clérigos y
«vestirse de mascara». Todo lo cual nos habla de una intensa activi-
dad teatral y religiosa en la primera mitad del siglo xv1, que fue de-
bilitindose a causa de las prohibiciones. Estas provocaron que de-
saparecieran textos sin imprimir, dado el celo que los cabildos de-
bieron poner en las admoniciones conciliares. Gracias a un codice
que se conserva en la Bibliotec:a Nacional tenemos algunas respues-
tas a tan silenciado periodo. El Cédice de Autos Viejos es una colec-
cion de noventa y seis obras, la gran mayoria anénimas y en verso,
casi todas de la primera mitad del siglo xvi, aunque algunas podrian
ser mds tardias. Tienen apariencia de «farsas a lo divino», de remi-
niscencia medieval, en donde estin mezclados elementos religiosos
con otros profanos, seglin era el gusto de la época. Hay textos califi-
cados como autos, pero también farsas, coloquios, incluso el Entre-
més de las esteras. 'Todos van com autorizacién para representarse, lo
que confirman muchas loas que anteceden a las piezas. Las fuentes
son el antiguo y nuevo Testamnento, asi como leyendas hagiografi-
cas. Entre los titulos mas signiificativos, la inmensa mayoria anéni-
mos, podemos destacar el Auto del pecado de Addn, el Auto de Cain y
Abel, del maestro valenciano Jaime Ferruz, el Auto del Hijo prodigo, el
Auto de la huida a Egipto y el Auito de Santa Elena, entre los de tematica
religiosa. Como excepcidn cor motivo historico sefialemos el Auto
de los triunfos de Petrarca. Para Ruiz Ramoén, el Codice cumple la esen-
cial tarea de «adiestrar al publiico para captar la superposicion de lo
temporal y lo eterno en la vida. humana, sin lo cual no se entenderia
la existencia del publico del teatro religioso del Siglo de Oro, con-
cretamente del de los autos sacramentales».
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Otros dramaturgos de este periodo que escriben teatro religioso
son DiEGo SANCHEZ DE BADAjozZ, que mezcla la base religiosa con
una clara intencion satirica, en la Farsa teologal, Farsa militar, Farsa de
Isaac y Farsa de Tamar; MicaEL DE CARVAJAL, autor de un extenso
Auto de las Cortes de la Muerte, terminado por Luis Hurtado de Tole-
do, espectacular retablo en donde no falta un auto de fe para que-
mar al mismisimo Lutero; JuaN DE PEDRAZA, SEBASTIAN DE OROZ-
co, HERNAN LoPEz DE 'YANGUAs Y Vasco Diaz Tanco pDE FRENE-
GAL. Ninguno alcanza la categoria y fuerza poética que habia conse-
guido el citado Gil Vicente, que, junto a un ingenuo teatro profano,
alcanz6 los mejores momentos de la escena religiosa castellana, con
la famosa 77rilogia de las Barcas (1516-1519).

La Farsa de Tamar, de Sinchez de Badajoz, se puso en escena en
una sala en el alcizar de la capital extremefia, aunque el lugar de re-
presentacion habitual para el autor era la catedral. Utiliza el pabellin
medieval para escenificar interiores de casas. En la Farsa de Santa Bar-
bara dice: «aqui se descubre el Cristo y Santa Barbara y el Angel que
estaban cubiertos con el pabellén y Abraham a la puerta, sentado en
una silla». Sanchez de Badajoz utiliza también pirotecnia, como ele-
mento teatral, para simular fuego en la Farsa Racional del Libre Albe-
drio, o rayos, truenos y relaimpagos en otras obras. Sin embargo, la
maquinaria todavia no serd usada por el extremefio.

Las fiestas sacramemtales, precedentes sin duda de los autos sa-
cramentales, si irdn aportando los mejores y mayores efectos esce-
notécnicos. Ademas de la gloria, el torno abre paraisos («en su centro
una rueda que, comunicando impulso a toda la armazén, mostraba
sucesivamente al pueblio los personajes que la guarnecian»), ma-
quinarias que pasaran enseguida al corral y a los espacios cor-
tesanos.

Sin embargo, el peligro de confundir el cardcter religioso de las
obras anteriormente mencionadas con la abundancia de elementos
que las aderezaban, hizo descender el ejercicio de esta dramaturgia.
Las prohibiciones, el resto. Los ambiguos autos quedaron reducidos
a pequefios didlogos en las iglesias, con canciones interpretadas por
sacristanes y acolitos, sobre todo en la fiesta de Navidad. Los profe-
tas, apostoles y martires dejaron sitio a angeles y pastores, pues los
actores eran fundamentalmente nifios. Estamos en el origen del vi-
llancico que, en este momento, no era sélo cancién, sino represen-
tacion, danza, musica y pequefia tramoya.

La disminucion de esta tendencia, o, mejor dicho, la localiza-
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cién del teatro religioso en fiestas muy concretas, facilité el desa-
rrollo de los espacios escénicos prrofesionales, en donde aquella te-
mdtica nunca desapareceria, en justa recompensa a la labor de fo-
mento del arte teatral durante siglos.

5. LA TENDENCIA CLASICISTA

La primera mitad del siglo xw1 vive, asimismo, un cierto desa-
rrollo de la tragedia clasica a través del espiritu humanista que llega
de Italia. Su marco de accién es prropio de universidades y conven-
tos, por lo que su campo es muy reducido. Era un teatro con
un publico minoritario, escaso, ya que incluso la lengua dramatica
en principio no era el castellano. El texto latino Saus/ Furens, ori-
ginal del padre toledano Dionisio Vizquez, fue escenificado hacia
mitad del siglo en el palacio del obispo de Plasencia, «con extraordi-
nario aparaton.

Los primeros autores tragicos espafioles, el citado Tanco de
Frenegal, Alejo Venegas, Pedro Simén Abril, Sinchez de las Bro-
zas, Esteban Manuel de Villegas, Juan de Mal Lara y el propio Bos-
¢dn, no se limitaron a traducir los modelos grecolatinos. Suprimie-
ron y adaptaron escenas completas, no tuvieron en cuenta la métri-
ca original, pese a que no dieron con la formula que cristalizase el
género como algo tangible e imperecedero. Su técnica fue mias bien
la acumulacién de horrores, extre:mados en su final, junto con la pe-
riédica aparicién de monologos, en donde personaje y autor expli-
caban los limites morales de la accién. Estamos ante un rotundo
ejemplo de antiteatralidad. Tampioco la llamada «generacion de los
tragicos», bien avanzado el siglo,, consiguié poco mas que «haber
enriquecido la escena espafiola con temas y formas dramiticas no
tratadas», en opinion de Alfredor Hermenegildo.

La Tragedia de San Hermenegildo, de autor andnimo, representada
en 1580 para inaugurar la nueva sede de los jesuitas en Sevilla, es
quizi el ejemplo mas rotundo del género. Con sus cinco actos y am-
plisimo reparto —mads de treinta personajes—, estd escrita en su
mayor parte en castellano, aunque con métrica latina e italiana.
Diez afios antes se habia represenitado un texto de igual titulo, debi-
do al catedritico Mal Lara. La puesta en escena de 1580 se realizé
en un Ed@rmzdo escenario A&o cassi 120 metros cuadrados) con luga-
res de accidn simultdneos: un tnico decorado de la ciudad de Sevilla,
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con puerta, muro («hermoso lienzo de un muro con almenas») y dos
torres («de las cuales la que estaba a mano izquierda sirvié de cdrcel
a San Hermenegildo, y la quie estaba a mano derecha sirvio6 de casti-
llo de los entretenimientosm) escenografia simultinea con espacios
individualizados.

Estas representaciones, vy otras de parecido énfasis, rompen un
tanto el topico de que el teatro humanista espafiol no se escribio
para ser representado. Se conservan muy escasas muestras de bas-
tantes de aquellos autores: Dle FERNAN PEREZ DE OL1VA, La venganza
de Agamendn y Hécuba triste, de LUPERCIO LEONARDO DE ARGENSOLA,
Alejandria e [sabela, aunque ésite iltimo dejé pronto de escribir para el
teatro, ya que la escena espafiola habia alcanzado su mayoria de
edad con Lope de Vega, de cuya produccién se muestra contrario.
Junto a ambos autores, JER®NIMO BERMUDEZ, ANDRES REY DE AR-
TIEDA, CRISTOBAL DE VIRUHES y GABRIEL LoBo Lasso DE LA VEGA
hicieron tragedias clasiscistas. De ellos, los valencianos Rey de Ar-
tieda y Virués fueron los nnas apreciados de su tiempo. Vivieron
dentro de una escuela que, jjunto al canénigo Tarrega, el impresor
Timoneda y Ricardo de Turria, facilitaron la condensacion de la co-
media espafiola en Lope de Vega.

El citado TIMONEDA, como buen humanista tardio, mezcla la.
Tragicomedia llamada Filomena, de materia clasica, con comedias y pa--
sos en su obra miscelanea Z.a Turiana. El valenciano, que unia a su.
condicion de editor la de origanizador de espectaculos, cultivé tam-
bién la comedia italianizante y la religiosa, éstas dltimas publicadas;
en sus Ternarios Sacramentaless.

6. LA TENDENCIA NACION.ALISTA:
HACIA UNA COMEDIA GEENUINAMENTE ESPANOLA

En la década de 1580, La escena espaiiola estaba dispuesta para.
la configuracién de la comedia como género total y emblematico de:
un estilo de vida y de arte. A la adaptacion de la férmula italiana,
pasada por una evolucion ciierta del teatro religioso, faltaba el toque:
nacional, autéctono, que la animase. Un grupo de autores sevilla-
nos, encabezados por Juan de Mal Lara, en donde figuraban Gu-
tierre de Cetina, Cozar, Fuentes, Ortin, Mejia y Juan de la Cueva,
insistieron en utilizar la hiistoria nacional, con el Romancero all
frente, como materia dramzética. Dichos temas, y sus protagonistas
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—reyes heroicos— pasaron a las comedias, interesante innovacién
por cuanto hasta el momento estaban reservados a las tragedias.
Sélo Rey de Artieda habia llevado a la escena leyendas espafiolas,
como la de los amantes de Teruel. El grupo sevillano conté con un
formidable medio escénico, pues la ciudad tuvo corrales suficientes
en donde ensayar tales innovaciones. De 1579 a 1581, Cueva estre-
n6 hasta catorce comedias en el Corral de las Atarazanas y en el de
Dofia Elvira. Anterior a ellos quiza sea el Corral de don Juan.

Precisamente JuaN DE LA CUEVA es el mas conocido dramaturgo
de este grupo, por haber publicado en 1583 la Primera Parte de las Co-
medias y Tragedias. En 1595 pidi6 licencia para la Segunda, pero no se
tiene noticia de que llevara a cabo la impresion. En obras como E/
saco de Roma, Los siete infantes de Lara, La muerte del rey don Sancho'y La /i-
bertad de Espasia por Bernardo del Carpio encontramos su preferencia
por el tema histérico. También compuso uno de los primeros ante-
cedentes del personaje de don Juan: Leucino, el protagonista de £/
infamador. Pero ademas, Cueva es autor del «Exemplar poéticon, es-
crito en 16006, preceptiva que tiene como modelo la Epistola a los Pi-
sones horaciana. En aquél hallamos junto a algunas invenciones de
dudosa atribucién —como pasar de cinco a cuatro actos—, una de-
finicién de comedia («poema activo, risuefio y hecho para dar con-
tenton), describiendo a continuacién las cualidades de las que debe
gozar: argumento original, caracterizacién tradicional de los perso-
najes, no mezclar las veras con los donaires y guardar el decoro en el
personaje. No obstante, sus obras violan de continuo las unidades
de lugar y tiempo. Manifiesta ademas que las comedias espafiolas se
apartaron de las reglas cldsicas al mezclar reyes con plebeyos, y hace
una condena expresa de las antiguas, considerandolas «cansadas».
Mencién aparte dedica a la tragedia, para la que reclama «alteza épi-
ca y dulzura lirica» y que se funda en hechos histéricos.

7. nmw<>2.~.mm. DRAMATURGO

El ejemplo de MicueL pE CERVANTES (1547-1616) es el mais
significativo de cara a la configuracién de la comedia espafiola.
Como buen escritor, tent6 la escena y sus éxitos, aunque sélo por
sus narraciones fue celebrado. Un afio antes de su muerte, en las
Ocho comedias y ocho entremeses. jamds representados, deja parte de su le-
gado. Solo otras comedias conservadas, de la treintena que compu-
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50, son prueba de que no seria demasiado solicitado por los autores
de compaiiias, aunque él se vanagloria de no sufrir «ofrenda de pe-
pinos ni de otra cosa arrojadiza». En el famoso prélogo de la citada
edicién confiesa haber dejado «la pluma y las comedias, y entr6 lue-
go el monstruo de la naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzése con
la monarquia cémican.

En la Adjunta al Parnaso aporta nuevos datos a su condicion de
autor:

—Y vuestra merced, sefior Cervantes —dijo él— ¢ha sido
aficionado a la caratula? ¢Ha compuesto alguna comedia? Si
—dije yo—, muchas; y a no ser mis, me parecieron dignas de
alabanza, como lo fueron Los tratos de Argel, La Numancia, La gran
Turquesa, La batalla naval, La Jerusalén, La Amaranta o la del mayo, El
bosque amoroso, La tinica'y La bizarra Arsinda, y otras muchas de que
no me acuerdo. Mas la que yo mids estimo y de la que mas me
precio fue y es de una llamada La confusa, 1a cual, con paz sea di-
cho de cuantas comedias de capa y espada hasta hoy se han re-
presentado, bien puede tener lugar sefialado por buena entre las
mejores.

Hay citas suficientes para reconocer la aficiéon del creador del
Quijote al teatro, de sus aportaciones y limitaciones. Entre las prime-
ras sobresale, quizd con cierta arrogancia, la reduccién que se atri-
buye de cinco a tres jornadas, como medida de las comedias, y «ser
el primero que representase las imaginaciones y los pensamientos
escondidos del alma, sacando figuras morales al teatron. De las li-
mitaciones quedémonos con el desencanto con que Cervantes tuvo
que abdicar de su concepcién estética inicial, proxima en cierto
modo a la de Cueva, tal y como lo expresa al principio de la Jornada
11 de E! rufian dichoso, cuando la Curiosidad y la Comedia dialogan
entre si.

Cervantes vive justamente el momento de cambio en la come-
dia espafiola. Diriamos que en los cinco afios de su cautiverio
(1577-1581) se cuecen tales innovaciones. De regreso, creyé man-
tener sus primeros y cldsicos criterios. Pero se le habia escapado un
tren de actualidad que nunca pudo recuperar. De ahi que sus citas
parezcan un cimulo de contradicciones. No lo son. Simplemente,
constataciones de una realidad cambiante.

En E/ cerco de Numancia, obra que represent6 en los corrales ma-
drilefios, de 1584 a 1587, hace gala de buen conocimiento esceno-
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técnico, segin indica en sus acotaciones. Usa alternativamente la
zona de las apariencias («hdcese ruido debajo del tablado con barril
lleno de piedras, y disparese un cohete volador») y del escotilléon
(«sale por el hueco del tablado un Demonio hasta el medio cuerpo,
y ha de arrebatarle el carnero y volverse a disparar el fuego y todos
los artificios»), asi como la pefia («Escipion se sube sobre una pefia
que estara alli»), tramoyas que matizan los recursos de los primeros
teatros, y de los que daremos cumplida resefia en el proximo epi-
grafe.

Mencioén especial merecen los entremeses de Cervantes, de los
que so6lo de ocho se asegura la autoria, pues del resto sélo queda una
dudosa atribucién. Los ocho editados en 1615 bastan para colocar
el género en el punto mas alto de su trayectoria, pues ordena con
absoluta precisiéon conocidos temas populares. La relacién entre
contenidos, estructura dramatica y tiempo de duracién, es sencilla-
mente perfecta. Recordemos sus titulos: £/ juex de los divorcios, El ru-
Jidn viudo, La eleccion de los alcaldes de Daganzo, La guarda cuidadosa, E/
vizcaino fingido, El retablo de las maravillas, La Cueva de Salamanca 'y El vie-
Jo celoso.

II. LA REPRESENTACION TEATRAL EN EL SIGLO
DE ORO ESPANOL

A punto de crearse la comedia espafiola en toda su extension, es
necesario conocer el medio técnico en donde se produce, para asi
comprender cuales son los débitos de la teoria a la practica y de ésta
a aquélla. Hasta 1575 la aficién por el teatro en Espafia no estd del
todo fijada. Habia locales (corrales de comedias) desde las siguientes
fechas: 1520 (Malaga), 1526 (Valencia), 1550 (Sevilla) y 1554 (Va-
lladolid). En 1568 Madrid tenia cinco: dos en la calle del Principe
(Burguillos y el de la Pacheca), uno en la del Sol, otro en la del Lobo
y el de la calle de la Cruz. Pellicer habla de cémo empezaron a fun-
darse las primeras cofradias o Hermandades, que son los mas direc-
tos precedentes del empresario teatral moderno. Tomaban algin
patio en alquiler y creaban una auténtica estructura escénica, de la
que salian beneficiados el concejo, los actos de caridad que mante-
nian dichas cofradias y el propio teatro a través de sus profesiona-
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les. La nueva concepcion del arte escénico surge precisamente
cuando deja de ser un hecho restringido para convertirse en un
producto competitivo, que se mueve en el vaivén de la oferta y la
demanda.

1. ESTRUCTURA DEL CORRAL DE COMEDIAS

En los corrales de comedias, pues, se desarrolla el género teatral
del llamado Siglo de Oro. Eran unos espacios abiertos, cuyos orige-
nes estaban en los patios interiores de casas u hospitales y cuya fun-
cion inicial era ser simple corral. Estamos hablando de espacios es-
tables, en donde no cabia la habitual operaciéon de montar y des-
montar sus elementos constituyentes: tablas, fondos, accesos, etc.
En algunas ciudades los corrales estuvieron en los interiores de las
casas, por lo que también se llamaron «casas de comedias». El he-
cho de ser patio o corral interior hacia que el principio de la repre-
sentacion fuera a primeras horas de la tarde, dependiendo de si era
verano o invierno, segun el tiempo que tardara el sol en ponerse.
No obstante, se ha comprobado también la existencia de determi-
nados artilugios luminotécnicos que atestiguan la existencia de la
luz en corrales. La disposiciéon de los mismos —se ha estudiado el
caso del Principe—, con el escenario de espaldas a poniente, hacia
que los espectadores pudieran quedarse pronto sin sol y tuvieran
necesidad de reforzar su visién con dichos aparatos.

Para fijar una idea del lugar de la representacién a principios del
siglo xvi1 todavia es vélida la relacién que ofrece Schack en su cen-
tenaria Historia de la literatura y del arte dramatico en Espaiia (1886):

Hicieron tablado o teatro para representar, vestuario, gradas
para los hombres, bancos portitiles que llegaron al numero de
59, corredor para las mujeres, aposentos o ventanas con balcones
de hierro, ventanas con rejas y celosias, canales maestras y teja-
dos que cubrian las gradas, y finalmente, Francisco Ciruela, em-
pedrador, empedré el patio, sobre el cual se tendia una vela o
toldo que defendia del sol, pero no de las aguas. Andrés Aguado,
albailil, se obligd a hacer cuatro escaleras: una para subir al co-
rredor de las mujeres [...], de manera que las mujeres se subiesen
por la dicha escalera y estuviesen en el mismo corredor, no se
puedan comunicar con los hombres, y de la mesma manera otras
veces por donde se sube a los asientos de los hombres y del ves-
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tuario, y asi mesmo un aposento en el corral por donde entran
las mujeres para una ventana que cae al dicho teatro y un tejado
de dos aguas encima de cada ventana...

Dado que en su origen eran auténticos patios, se utilizaron los
elementos que realmente existian en tal medio con intenciones bien
distintas. Las ventanas, con sus rejas y celosias, funcionaban como
hoy lo hacen los palcos. Esas ventanas eran propiedad de los due-
fios de las distintas casas en que se situaban. A veces las alquilaban a
las propias cofradias, otras eran los inquilinos quienes debian
pagar una cantidad por su utilizacién. Lo normal fue que, poco
a poco, las cofradias compraran los edificios que cercaban los
corrales.

Las ventanas del ultimo piso se llamaban desvanes, y las inferio-
res aposentos. Las gradas estaban colocadas formando un semicirculo,
bajo los aposentos. Un cobertizo cubria a los espectadores de la llu-
via. Delante habia un patio descubierto, desde donde podia verse la
funcion de pie. Posteriormente se colocaron en ese espacio algunas
filas de bancos, protegidos de la intemperie por unas lonas que se
extendian cuando hacia mal tiempo. Esos pocos bancos que se co-
locaban delante eran las Junetas.

Esta es la disposicion de un corral con la cual pasaria prictica-
mente mds de un siglo. Sélo el interés por separar al fondo a las gen-
tes de condicion social inferior llevé a configurar la cazuela o corredor
de mujeres, situada en la parte posterior del corral. La idea fue separar
durante la representacion a la mujer del hombre, con el fin de que
no aprovecharan la situacién y provocaran conflictos de indole no
precisamente dramidtica. Sin embargo, esto no debié de cumplirse
al pie de letra por los desmanes que, seglin cuentan, se producian en
la cazuela, al rondar los galanes a las galanas, con lo que se conse-
guia ahogar las voces de los actores. Es curioso que con la construc-
cion de edificios destinados exclusivamente a la representacion, se
mantuvieran las partes sefialadas.

El escenario medio tenia unos ocho metros de boca y una pro-
fundidad que variaba entre cuatro y seis metros. El tablado se situa-
ba unos dos metros sobre el nivel del suelo, circunstancia que per-
mitia la perfecta visibilidad desde cualquier localidad, asi como uti-
lizar su interior sobre todo como vestuario de los hombres, aunque
también se empleaba para colocar a determinados musicos o para
subir arriba desde los escotillones. El vestuario de las mujeres estaba
detras de las puertas del fondo, al nivel de la escena.
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Elscenotecnia

El primer juego escénico que debe atender el tablado del corral
es la separacién por medio de una cortina de un'delante y un detras.
Echada la cortina, las escenas representan todos o la mayoria de los
exteriores: campo, extramuros de la ciudad, calle, etc., a veces refor-
zados con otros artilugios situados en los laterales de las gradas,
como veremos en su momento. En otras ocasiones, el cambio de
decoracién lo marcaba el movimiento de los actores: quienes ha-
bian desaparecido por un lado, tras dejar la escena vacia, <o_<§.b a
aparecer por el lado contrario denotando un nuevo lugar. Oonﬁmm
las cortinas, la escena fija del corral configura la mayoria de los in-
teriores, que estaban formadas por los accesos a casas a través de
puertas que, como solian ser dos o tres, significaban otras tantas ca-
sas, por ejemplo, una para el galin principal, otra para la dama, y
una tercera para el segundo galdn. .

Este primitivo juego pronto quedo6 superado con la utilizacion
de cada uno de los huecos o nichos del fondo del corral como me-
tonimia escénica determinada. Los corrales mds importantes tenian
hasta nueve nichos, tres por planta, incluyendo las puertas (abajo) y
los balcones (dos pisos superiores). Hay indicaciones de poetas que
describen que tales nichos debjan adornarse con roca, fuente o cual-
quier otro elemento, significando con ello que la escena se nnmnmo a
uno de esos lugares, estando el resto de los nichos tapados o cubier-
tos por cortina. La instalacién de una parte de los objetos de la esce-
nografia o de todos ellos supuso un rico campo de wommvw:a.m&nm ex-
presivas del escenario del corral, sobre todo porque podian ir adere-
zados de otros artefactos 0 maquinarias.

Rafael Maestre nos informa adecuadamente de dichos elemen-
tos, siendo los mas sencillos de todos los drboles de cartén o lienzos
pintados que figuraban bosques o calles. El sol era un disco de papel
tras el que ardian varias candelas. Las tormentas se simulaban gra-
cias a un barril lleno de piedras que rodaba bajo el escenario.

El muro o muralla es un decorado con almenas que se coloca lon-
gitudinalmente en el primer corredor, sobre el vestuario; la torre,
en su parte inferior, ocupa el espacio de ese primer corredor, pero
su parte superior, con atalayas, asoma por la inferior del segundo
corredor.
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El jardin o bosque se obtiene por medio de arcadas de follaje o ar-
bustos lefiosos sobre las jambras o dintel de las puertas frontales del
escenario. En otras ocasiones, hay arbustos mezclados con 4rboles
de cartén puestos de pie sobre el tablado. Junto a ello, en el jardin
suele haber una fuente labrada, realizada con idénticos materiales,
ocupando el frente del escenario.

La roca, el risco o penia es, en ciertos momentos, elemento fijo,
pero muchas veces también elemento mévil, accionado por ruedas
y sobre un carro camuflado de naturaleza rocosa. Su estructura es
un plano inclinado con escalones. A veces va unida a una cueva, y
ocupa el hueco de alguna puerta. La montafia o monte fijo es una
rampa que comunica el primer corredor con el tablado o éste con
los aposentos. Se llama también palengue, y podia servir de acceso
espectacular de un grupo de gentes al escenario.

La nave se coloca en cualquiera de las aberturas del primer corre-
dor, y segiin sea de llegada o de partida muestra proa o popa. Se
puede mover por medio de cabrestantes sitos en el piso del vestua-
rio. Algunas veces asoma tras un monte o roca.

Con anterioridad hablamos de los escotiliones o trampillas de ac-
ceso al escenario desde abajo, viejo artilugio que conocemos desde
que en la Edad Media los demonios debian salir de debajo de
tierra.

Estdn documentadas maquinas que hacen desaparecer actores a
la vista de publico, haciéndolos descender e incluso aparecer. Un
sofisticado juego de poleas y cuerdas formaban el primitivo eleva-
dor. Otro artefacto para idéntico efecto era el llamado bofetin, espe-
cie de cajon con un eje central fijo, que, rotado 180°, hacia desapa-
recer la figura y, posteriormente, la hacia aparecer. Este sistema po-
sibilitaba las «apariencias» que, en determinado tipo de comedias,
tendrian un valor fundamental.

Iniciado y avanzado el siglo xv1, estas tramoyas fueron ganan-
do adeptos, pues hacian que aumentara en el espectador su gusto
por el teatro. Tales mutaciones se hacian a vista del publico, y a ma-
yor dificultad y més notorio cambio de escena, mis éxito entre el es-
pectador 4vido de novedades. Asimismo, los enemigos del teatro
podian acumular acusaciones al moderno arte. El sentido de lo fal-
s0, el avanzado concepto de engafio o mentira que los escenarios
proporcionaban, en donde nadie moria, ni amaba, ni se aparecia,
sino que simulaba, hacia aumentar las quejas de los moralistas. Su-
rez de Figueroa llamaba a estos artilugios «singulares afiagazas, para
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que reincida el poblado tres o cuatro veces, con crecido provecho
del Autom. De aqui nace también el recelo de los propios poetas,
como Lope de Vega, que ironizaba de esta manera:

TeATRO.—(Ay, ay, ay! )

ForasTErO.—¢De qué te quejas, Teatro?

TeATRO.—|Ay, ay, ay! ) )

ForasTeErRO.—¢Qué tienes, qué novedad es ésta? ) |
TeaTrO.—¢Es posible que no me ves herido, quebradas las piernas y los

brazos, lleno de mil agujeros, de mil trampas y de mil o_pﬁuu.wy
ForasTERO.—¢Quién te ha puesto en ese estado tan miserables
TeatrRO.—Los carpinteros, por orden de los autores.

2. EL ESPACIO TEATRAL CORTESANO

Con la llegada de los Austrias menores, el teatro cortesano en-
contrd pleno acomodo en Espaiia. Felipe III habia celebrado fiestas
teatrales en su residencia de Aranjuez y El Pardo. Felipe IV, que lle-
ga al trono en 1621, da el impulso definitivo a S_Wm nmvon&nc._om.
En su cumpleafios de 1622, Julio César Fontana r._No en Aranjuez
un teatro portitil que, ademds de su esplendor técnico, contaba con
la novedad de ser utilizado durante la noche, con la consiguiente
necesidad de iluminacién. Esa idea estd en E/ gran teatro del mundo
calderoniano:

Para alumbrar el teatro (porque adonde luz no hubo no r.cco
fiesta), alumbrarin dos luminares, el uno divino farol del dia, y
de la noche nocturno farol el otro...

Justamente con el florecimiento del teatro cortesano, que poco a
poco fue siendo consumido en su vertiente social por la :.ov_anw es-
pafiola, comienza la revolucién técnica en el teatro nacional, que
coincide con los ultimos afios de Lope de Vega y la irrupcién de
Calderén. Esa carrera por la técnica, que habia tenido precedentes
de la talla de un Piccalomini en el siglo anterior, comenz6 su es-
plendor con Cosimo Lotti, natural de Florencia, ingeniero, ar-
quitecto y organizador de fiestas, que, llegado a Espafia en 1626,
tiene su primer gran estreno en 1629, con el que es considera-
do precedente de la 6pera nacional, La selva sin amor, de Lope de
Vega.
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El Corral del Principe, segin Comba.

Vot v 3o,
Fantasia sobre una «batalla» originada por mosqueteros y mujeres de la cazuela,

Decorados de comedia mitolégica representada en medio cortesano, con telones y
contra una mala comedia.

periactos que cambian en breves momentos el lugar de accién.




La primera vista que ofrecia el teatro, en habiendo corrido la
tienda que le cubria, fue un mar en perspectiva que descubria a
los ojos (tanto puede el arte) muchas leguas de agua hasta la ribe-
ra opuesta, que haciendo salva, disparaban, a quien también des-
de el castillo respondian. Veianse, asimismo, algunos peces que
fluctuaban segun el movimiento de las ondas [...] Aqui Venus en
un carro, que tiraban dos cisnes hablé con el Amor, su hijo, que
por lo alto de la miquina volaba...

En estos teatros palaciegos, pues, existia ya el telén de boca (la
tienda) y, por supuesto, se habian puesto en uso las nociones de pers-
pectiva intuidas por Vitruvio, pero reconfirmadas entre otros por
Serlio. La base del lenguaje escénico de estas representaciones eran
las «mutaciones», que, como antes deciamos, era todo aquel cambio
entre un decorado y otro (escena/escena) que se efectuaba a vista
del publico. Obsérvese esta caracteristica del teatro cortesano, apo-
yada en la enorme profundidad de los escenarios, frente a la técnica
de las «apariencias» propia de los corrales, que no teniendo apenas
profundidad debian lograr otro tipo de ilusiones «a la vistay.

El estanque del Buen Retiro, y la fastuosidad de sus fiestas, hizo
que unos afios después, en 1640, fuera abierto al publico madrilefio
como Coliseo de/ Buen Retiro. La muerte de Lotti, en 1643, y la coinci-
dencia con la prohibicién del teatro durante unos afios de esa déca-
da, hizo por entonces que se debilitaran los hallazgos escenotécni-
cos. En 1651, sin embargo, y con la llegada de otro importantisimo
hombre de teatro italiano, Baccio del Bianco, el desarrollo de la es-
cenotecnia calderoniana logrard su punto mis alto.

3. TEXTO Y REPRESENTACION

¢Cémo aparecian en los libros las inquietudes escénicas del au-
tor? Un simple rastreo de las acotaciones indica a las claras el paula-
tino paso del simple texto que el cémico tiene que memorizar, a
la obra que ha de «ser interpretada» por el autor o director. La his-
toria del texto literario utilizado en las representaciones es muy sig-
nificativa. En el siglo xv1, y aun antes, se tiene el concepto de poe-
ma dramitico que el actor debe aprender. Lo que no significa que
dichos textos no contuvieran sefiales suficientes para la representa-
cién. Cuando el teatro se convierte en una carrera hacia el perfec-
cionismo escenotécnico, los poetas se meten cada vez més a carpin-
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teros, y sus sefiales se transforman en sofisticadas acotaciones, en
donde han de figurar no sélo el qué, sino el cé6mo se hace tal o cual
«apariencia». Los poetas, por consiguiente, sabian muy bien los re-
quisitos técnicos de la puesta en escena, y, de forma mis o menos
explicita , dejaron en sus textos indicaciones suficientes para conse-
guir sus fines. A veces, fuera de los propios versos, hicieron auténti-
cos cuadernos de direccion, en donde venian especificadas todas y
cada una de las caracteristicas de las tramoyas. Calderén, cuya tra-
yectoria como autor fue claro ejemplo de interrelacion entre poesia
y tramoya, redacté unas «Memorias de apariencias» que reflejan con
toda pulcritud la realizacién de sus intenciones poéticas.

Las acotaciones son escasas en la llamada comedia de capay es-
pada, que cubre un altisimo porcentaje de los generos teatrales du-
reos. Sin embargo, la hagiografica o la mitolégica si precisaban aco-
taciones mds detalladas, ya que su gramitica escénica estaba basada
en lograr del espectador efectos de sorpresa que afirmaban los mila-
gros o grandezas de los protagonistas. Para lo cual, la maquina-
ria necesitada era mayor, sin olvidar la prodigalidad y lujo del ves-
tuario.

Diez Borque llama «decorado verbal» a aquél que viene defini-
do por la propia palabra de un personaje, sin necesidad de que haya
cambio alguno.

OTANEzZ.—Adiés, Madrid, de esta vez no quiero volver a

verte...
(E7 astrilogo fingido, Calderon.)

En el texto, pues, esta también el decorado. Cuando el medio es-
cénico del corral no estaba demasiado desarrollado, era un procedi-
miento de perfecta comprensién por parte del auditorio, que, al no
ver el lugar de la accién, al menos la ofa.

Otra indicacién que tenia mucho que ver con la lectura escéni-
ca de la obra era la relativa al traje de los personajes. En cualquier
comedia resultaba fundamental indicarlo —y asi lo hacian los poe-
tas—, pues saber que iba «de camino» presuponia signos visuales
evidentes que conducian la accién a un muy determinado lugar.
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4. CLAVES PARA LA PRESENTACION DE UN TEXTO
EN EL SIGLO DE ORO

El mecanismo que hacia posible que los corrales se abrieran
continuamente para presentar comedias del gusto de todo el mundo
se iniciaba con la simple compra de un texto por parte del aufor de _m
compaiifa. Este pagaba de una vez el libreto, desapareciendo asi
toda autoria efectiva, salvo la moral, del poeta sobre su obra. Ello
explica algunos fenoémenos dificiles de mmwa\zwn siglos después,
como es el poco apego que los dramaturgos tenian posteriormente a
sus textos, modificados a gusto del empresario, jom mnoEanm de au-
toria y datacién de muchos de ellos, y, por consiguiente, los conflic-
tos que origina el hecho de que no haya certeza en torno a la auten-
ticidad de las obras.

El poeta

En el poeta, por consiguiente, empieza la cadena de la industria
teatral, pues es el primero que cobra por su texto. Y onvn.m v_oP so-
bre todo si es de los considerados de primera fila. A principios de si-
glo, un dramaturgo podia obtener unos 500 reales por nonn__m re-
presentada en corral, cantidad que a mediados del xvii subi6 a 800.
Estas cifras suponian un buen ingreso, ya que un solo real —34 ma-
ravedies— venia a ser la cantidad que necesitaba una persona m.uovno
para sostenerse un dia. Estas cifras no las conseguian los escritores
que empezaban, pero si los famosos que, desde _.cnmow :a<m_ums un
tren de vida superior al que aparentaban. Mayor interés economico
tenian los encargos oficiales, por ejemplo, de escritores de autos sacra-
mentales. En 1611, Lope de Vega recibia trescientos reales por un
auto, cantidad que repiti6 al afio siguiente. Tiempo después, en
1645, Calderén gand 1.400 reales, mas una gratificacion (ayuda de
costa) de la Villa de 3.300 reales (300 ducados), que paso a ser de
cuatro mil cuatrocientos reales a los pocos afios. También las loas o
pequefios poemas a proposito de alguna conmemoracién o celebra-
cién tenian especial tratamiento, aunque ninguna de estas gratifica-
ciones se asemejaba a las recibidas cuando el encargo venia de pala-
cio. Veamos algunos y comparemos. Por E/ vellocino de oro, Lope co-
bré en 1626 la cantidad de 1.650 reales —frente a los 500 que co-
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braba en los corrales. Calderén, quizi el mds beneficiado por las
subvenciones en su momento, por arreglar una obra suya anterior
(i amor se libra de amor) y componer una breve loa, recibié, en 1679,

2.200 reales, y 3.300 mis por adaptar su Faetonte.

E/ autor

El segundo eslabon de la cadena lo integraba el llamado autor de
compafiia, verdadero empresario que solia ser, a la vez, primer actor y
organizador o director de cuanto sucedia en el escenario. Los auto-
res eran nombrados por dos afios por el Consejo de Su Majestad
para poder ejercer durante tal periodo, nombramiento que se
repetia sin mayores problemas, dada la estabilidad de sus elen-
cos y solvencia economica. El autor era quien de verdad arriesga-
ba en la empresa, pues debia pagar por adelantado a los poetas a la
vez que mantener un variado repertorio, ya que las comedias, aun las
buenas, no duraban demasiado en cartel, y tenia que renovarlas de
ciudad en ciudad. De ahi que los autores arriesgaran lo justo, es de-
cir, prefirieran comprar los derechos de obras de autores famosos,
mds que de escritores noveles. Luego, con el tiempo, podian reven-
der las comedias a autores de compaiiias menores, que tocaban pla-
zas de inferior categoria. Por eso las obras que con los afios perma-
necian junto al autor llegaban a ser suyas en cierto modo, dada la
cantidad de modificaciones y cambios que sin consulta alguna po-
dia efectuar sobre el texto.

Los autores dirigen asimismo los cortos ensayos, preparaban
apariencias o mutaciones y percibian todos los ingresos que la com-
4 paiiia obtenia del corral. Segin Shergold, a principios de siglo xvi1r
£ los autores conseguian unos 200 6 300 reales por representaciones
particulares, y 6.600 por los autos del Corpus, consideracion que
alcanzaba a muy pocos elencos. En los corrales, cada entrada supo-
nia doce maravedies, algo asi como un tercio de real, con lo cual ne-
cesitaban 300 espectadores para conseguir unos 100 reales. Es-
tas son cifras referidas a los corrales madrilefios, ya que en
poblaciones menores las cantidades eran asimismo menores. Tam-
bién las representaciones en la Corte eran las més fuertemente sub-
vencionadas, consiguiéndose mayores beneficios, como vimos en el
caso de los poetas.

En cuanto al montaje escénico, por los escasos datos que se
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tienen hay que pensar que el autor proyectaba un muy mﬁB::\o
esquema, existiendo unas reglas del juego en la jerarquizacién de ._om
actores que definian a las claras problemas de situacion espacial.
Todo ello, unido al poco tiempo de que se disponia para estrenar
—sobre todo si la anterior comedia habia fracasado—, hacia que
los autores tuvieran que aprenderse los papeles de un dia para otro.
En este sentido, el verso, ademads del innegable valor estético que
encierra, era un sélido apoyo nemotécnico para el ejercicio wnﬁ.onpr
que se veia necesitado de auxilio del apuntador para poder decir las
estrofas de su papel.

EY/ actor

El actor prestaba su cuerpo y voz al personaje que n@@mnmonﬁvm'
sobre todo esta ultima, en un tipo de teatro en el que se decia ir a
«oir la comedia», aunque no fuera ésa la unica caracteristica distin-
tiva. De Baltasar de Pinedo decia Lope de Vega:

Baltasar de Pinedo tendra fama

pues hace, siendo principe en su arte,
altas metamorfosis en su rostro,
color, ojos, sentidos y afectos.

Contaba Juan de Caramuel que la Riquelme «cuando represen-
taba mudaba, con admiracién de todos, el color del rostro, porque
si el poeta narraba sucesos prosperos y felices, los oia con semblante
todo sonrosado, y si algin caso infausto y desdichado, luego se po-
nia pilida, y en este cambiar de afectos era tan Gnica que era inimi-
table».

Voz, signos faciales y signos expresivos del cuerpo mo:dwvwh el
tridngulo de exigencias que el publico tenia de sus actores. Lopez
Pinciano, en su Philosophia antigua poética, de finales del siglo xv1, da
normas suficientes para los desplazamientos y movimientos de ma-
nos (ademanes) y pies de los comicos.

Coémicos hubo muchos, y célebres. Quizi sea el que mis Cosme
Pérez, llamado Juan Rana por el papel que nowmomn:ﬁ.»g, del cual hay
textos de muy diversos autores. Actores como los ngwm por Agus-
tin de Rojas —Solano, Rios, el propio Rojas—, Damiin Arias de
Pefiafiel, actrices como Mariana de Borja, Mariana Romero, Jusepa
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Vaca, Maria Calderén, llamada la Calderona, amante célebre de Fe-
lipe IV —con el que tuvo un hijo, don Juan de Austria—, fue-
ron todos muy queridos del publico, que 2 lo largo del siglo xvn
empezo6 a considerarlos practicamente a la altura de los mismos
poetas.

Los actores formaban parte de una compaiiia por el nimero de
papeles que se sabjan. El gracioso hacia siempre de gracioso, la
dama 1.2, de dama 1.+, el barba de barba, asi sucesivamente hasta re-
correr una muy jerarquizada sociedad interna de cada elenco. Tan
dificil era progresar en la misma compaiiia, que sélo el cambio a
otra facilitaba el ascenso. Lo normal era el nticleo cerrado, con con-
tinuos emparentamientos dentro del mismo.

Mucho se ha escrito sobre la sociologia del actor de la época, su
condicién de némada y vida itinerante. La conducta abierta y apa-
rentemente disoluta llevé a la constante enemistad con la Iglesia,
que, como es sabido, les negé el derecho al entierro cristiano.

Los actores se unian, por lo general, y en el siglo xv1, en compa-
fiias (que llevaban «cincuenta comedias, trescientas arrobas de hato,
dieciséis personas que representan, treinta que comen, uno que co-
bra y Dios sabe el que hurtan), aunque no faltaban ain elencos me-
nores, como los también citados por Rojas en su Viaje entretenido: fa-
randula («tres mujeres, ocho y diez comedias, dos arcas de hato (-]
entran en buenos pueblos, comen apartados, tienen buenos vesti-
dos, hacen fiestas de Corpus a doscientos ducados, viven conten-
tosw), boxiganga o bojiganga («van dos mujeres y un muchacho, seis o
siete compafieros [...], seis comedias, tres o cuatro autos, cinco en-
tremeses, dos arcas, una con hato de la comedia y otra de las muje-
res»), garnacha («cinco o seis hombres, una mujer que hace la dama
primera y un muchacho la segunda [-..] cuatro comedias, tres autos
y Otros tantos entremesesn), cambaleo («es una mujer que canta y cin-
co hombres que lloran; éstos traen una comedia, dos autos, tres o
Cuatro entremeses, un lio de ropa que le puede llevar una arafia [--]
cobran en los pueblos a seis maravedis, pedazo de longaniza, cetro
de lino y todo lo demds que viene aventureron), gangarilla («tres o
cuatro hombres, uno que sabe tocar una locura; llevan un mucha-
cho que hace la dama, [...] comen asado, duermen en el suelo, beben
su trago de vino, caminan a menudo, no@\nnmo:ﬂ»: en cualquier cor-
tijo y traen siempre los brazos cruzados»), Aague («es dos hombres
[...] hacen un entremés, alglin poco de auto, dicen unas octavas, dos
o tres loas, llevan una barba de zamarro, tocan el tamborino y co-
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bran a ochavow) y bululi («que es un representante solo [...] que sabe
una comedia y alguna loa). A partir de 1600 necesitaban una licen-
cia para poder ser compafiia de #itul, y ejercer como tal. En 1603 ha-
bia ocho, y en 1641, doce. El Consejo debia nombrar al autor de
cada compafiia, teniendo éste la obligacion de presentar la n6mina
de sus componentes. Estas compaiiias de titulo tenian de doce a
veinte miembros, a veces mds, y cobraban por el sistema de «racion
y representaciénn, con contrato anual , a partir de la semana de Car-
nestolendas. De esta manera, el cémico percibia un fijo al dia («ra-
cién» o «platon) y otra cantidad por dia de representacion («repre-
sentacionn).

5. EL ESPECTACULO

Finalmente llegamos al especticulo, su configuracion y venta
como bien de consumo. Los autores/empresarios rodeaban los es-
trenos con toda suerte de propaganda para ganar adeptos a las re-
presentaciones, aunque éstas dificilmente pasaban de dos o tres.
Loas, o bien anuncios directos o avisos, formaban la oferta de la
compaiiia. En ellos debia ir bien a la vista el titulo, el autor —sobre
todo si era importante— y los actores de renombre.

Las representaciones palaciegas no solian pasar de una por obra
ante los reyes, aunque a partir de 1640, con la apertura definitiva
del Coliseo al pueblo, habia nuevas representaciones para otros es-
tratos de la sociedad. La primera mitad del siglo, sobre todo, vio
una enorme produccion de comedias, que se debilito extraordina-
riamente conforme avanzaba el xvii. Hemos de tener en cuenta que
muchos ingenios habian desaparecido, o iniciado un evidente decli-
ve. Fue entonces cuando comenzaron las reposiciones, animando a
los espectadores a que volvieran a ver comedias «famosas». La nece-
sidad de reponer obras se producia también por la cada vez mayor
demanda de textos. No olvidemos que Madrid y otras grandes ciu-
dades pasaron, a lo largo del siglo xv11, de tener teatro solo dos dias
a la semana y fiestas a la representacion diaria.

Habia gran diferencia entre los precios que la gente pagaba por
ver comedias. Entre una localidad de pie (en el patio, tras las lune-
tas) y otra en los aposentos (los més discretos lugares del corral) po-
dia haber una diferencia econémica cuarenta veces mayor. Tam-
bién se documentan disgustos y quejas de los autores sobre el nume-
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roso _um.v:no que entraba sin pagar. De ahi que se fuera imponiendo

‘una serie de controles que regularan el acceso de calle a sala. Se lle-
g0 a pagar hasta tres veces en tres sitios de acceso diferentes: prime-
ro, al autor, que alquilaba el local; luego en el interior, los im-
puestos, es decir, la parte de limosna de Hospitales; finalmente, y
s6lo en localidades caras, para el arriendo de las mismas, y al entrar
en n:»m Esta diferencia de precios proporcionaba al corral una
noB_uoﬁn_.o: variable, que hacia posible la presencia de todas las
n_.pwnm sociales, aunque, como se puede comprobar, perfectamente
diferenciadas unas de otras.

Lo que iban buscando todos estos 4vidos espectadores del teatro
del Siglo de Oro era una auténtica celebracién, en donde lo impor-
tante era pasarlo bien. El que la mayoria de las comedias tuvieran
un final feliz, con multiples bodas que presagiaban maravillosos fu-
turos, no es mas que una consecuencia sociolégica de lo que busca-
ba el espectador. De ahi que quepa situar el especticulo teatral de
este momento tanto en el campo del acto social y ludico como
en el cultural. Si nos fijamos en el complejo sistema de expresion
que era una representacion en la época, calibraremos mejor las muil-
tiples funciones aludidas que encerraba aquella dramaturgia
>3..m.5nmg el especticulo con una loa que hacia las veces de ?.nmn:“
tacion, loa que en nada tenia que relacionarse con la comedia; tras
ella, el baile entre galin y dama comenzaba a animar al m:&nw:o
para el que la musica iba a ser elemento de contacto mcsamannmw_,
Los tres actos de la obra se ofrecian absolutamente mn»maozﬂmmom.
ya que podian sufrir cortes méds o menos imprevistos. Los vnnimnom
w.mmmvm: situados entre acto y acto, y se rellenaban con entremeses, mo-

Jigangas o bailes entremesados, a veces de tan importante mmmamom.nan
que palidecia la comedia misma. Esto nos lleva a pensar en el espec-
taculo como una unidad, no como ahora lo leemos, sino como un
6&0 n:mn:.an separar, aunque sus argumentos sean radicalmente
Em::ﬁm. Finalmente, la funcién acababa con un &aife en donde in-
tervenian la mayoria de los actores, que podia ir precedido de otro
nuevo ‘k&\awe o entremés. No cabe duda que el objetivo principal del
teatro aureo era el de producir diversion, aunque los materiales uti-

:.N»acm para ese efecto tengan una elevada carga cultural, que no
siempre era apreciada por el «vulgon.
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Piiblico

La diferenciacién de sexos entre los espectadores de los corrales
es sintoma evidente que explica otra serie de delimitaciones exis-
tentes en aquellos locales. En principio, la nota mca.mma.nbﬁw_ del
corral es su poder como igualador social. Junto a las .»m_nm_»m, erael
dnico lugar en donde tenian posibilidad de convivir todos los
miembros de la sociedad desde el rey hasta el altimo villano. Lo que
no significa idea alguna de mezcla, sino de distribucién social en
cada espacio del local. B

Cuando las damas iban solas se colocaban en la cazuela; si iban
acompaiiadas, en aposentos. Incluso la entrada y salida m.n_ corral
lleg6 a ser diferente para hombres y mujeres. Se prohibi6 que los
hombres acudieran a la cazuela —Ilo que llegé a tener pena de des-
tierro— e igualmente se generalizo la norma de que, a la ms:&:._mm
mujeres no pudieran estacionarse. Cabe pensar que todo ello iria
motivado por el escindalo que podia suponer el que hombres y mu-
jeres que no se conocian estuvieran juntos ms de dos horas. m_._um-
dre Mariana se quejaba de esa circunstancia, cuando denunciaba
que ambos sexos «concurrieran juntos» a los teatros. \

Aungque no todos los estratos sociales organizaban el caracteris-
tico ruido durante las representaciones, del que tanto se quejaban
los poetas, quienes més denotaban sus quejas, impaciencias o desen-
cantos eran los mosqueteros —situados de pie, tras las _cbwﬁmmlu
junto con las mujeres. Ellos fueron quienes dictaminaban n_. éxito o
el fracaso de las comedias. Eran los mosqueteros soldados licencia-
dos y sin oficio, intrigantes de la corte, mirones, picaros, etc.

Ante tales hechos se llegé a colocar una autoridad en sitio privi-
legiado de los corrales, con el fin de poder controlar los excesos de-
nunciados. En principio eran los propios alcaldes quienes se senta-
ban en el mismo escenario para dominar la situacion. Luego pasa-
ron a los alojeros, y, mis tarde, funcionarios publicos intervenian
en los teatros ante las situaciones que se producian.
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III. LA ESTETICA DEL AUTO SACRAMENTAL

Los autos sacramentales, que eran una prolongacion de las fies-
tas medievales y farsas sacramentales de principios del siglo xvi,
evolucionan hasta su configuracién definitiva merced al Concilio
de Trento. En Espafia, de bastante antes procede la celebracion del
Corpus Christi con toda solemnidad. Con la llegada al trono de Fe-
lipe II se instauro la costumbre de que el rey presidiera la procesién
eucaristica. Esa proteccion hizo que la representacion de los autos
fuese dia a dia una especie de organizacién hasta cierto punto cerra-
da, amparada por un rigido reglamento. Los municipios eran los
encargados de preparar tales especticulos, encomendando a com-
pafiias profesionales el muy importante cometido teatral, y a los
poetas, nuevos textos.

La fiesta del Corpus tenia una parte litirgica, que se celebraba
por la mafiana, en el interior del templo, y que finalizaba con una
procesion que terminaba después del mediodia. Tras la comida, co-
menzaba la representacion del auto, siempre al aire libre. Habia una
amplia introduccion con la llegada de los carros a la plaza en donde
se hacia la puesta en escena. Cada carro llevaba una parte de decora-
do fija, y llegaron a establecerse competiciones que premiaran la ca-
lidad de la representacion. Ordenados dichos carros alrededor de
un espacio fijo determinado, el auto se iniciaba.

Si a principios del siglo xv11 unos cuantos carros bastaban para
representar autos, poco a poco fue aumentando el nimero, delimi-
tando incluso sus funciones; asi, habia carros s6lo para decorados,
para cambiarse de vestuario, incluso de diversas alturas o niveles. Se
iba llegando a la imitacién del espacio escénico convencional, ha-
ciendo fijo el tablado —bastante grande, por cierto— al que se
aproximaban carros con decorados ya instalados. El publico, inclu-
so, se situaba en gradas construidas al efecto, dentro de la provisio-
nalidad de la fiesta.

Los autos sacramentales no se presentaban aislados, sino dentro
de un concepto general de especticulo absolutamente similar al que
el publico veia en los corrales. Asi, llevaban al frente una loa que,
por ejemplo, podia explicar —con sencillos personajes— lo que iba
a ver después el espectador. Entremeses, mojigangas y bailes salpi-
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caban los complejos y dificiles cortes secuenciales del auto, por ex-
trafio que hoy parezca, dindole un aspecto festivo y humoristico
imposible de separar del conjunto. Los poetas y autofes ayudaban
con sus doctrinas a que el pueblo comprendiera los mas enrevesa-
dos misterios de la teologia; pero lo hacian con normas escenicas si-
milares a las utilizadas en los teatros. De ahi que no sea dificil com-
prender c6mo autos del corte de El gran teatro del mundo o La segunda
esposa fueran seguidos vehementemente por el espectador popular
dureo. : \ .

Si para Parker la escenotecnia del auto nomwo:.m_w a las «necesi-
dades realistas» del género, Diez Borque ve més bien una «especta-
cularidad, con clara funcién doctrinal de imcmzu.wn _o.movmn._._wn:n»_
y representar fisicamente la complejidad alegérico-simbdlica que
expone la palabran. .

Las representaciones de los autos se realizaban a lo largo de la
octava del Corpus de forma continuada, como prueban avisos y no-
ticias de la época, por multitudes que codificaban la teatralidad de
la fiesta con su espiritualidad.

IV. CARACTERISTICAS GENERALES
DE LA COMEDIA ESPANOLA

Todas las vertientes desarrolladas en la escena espafiola durante
el siglo xv1 se funden en una férmula dramitica nueva, plenamente
aceptada por el publico, y que encontré en los poetas de finales de
siglo los vehiculos artisticos que :nnnm:»gn. Comunmente se atri-
buye a Lope de Vega el mérito de ser catalizador absoluto del feno-
meno, aunque hoy dia nadie niega la nwwmnonanbﬁw de una serie de
autores que prepararon al Fénix el camino; no obstante, tampoco se
duda de su incuestionable protagonismo. Rinaldo Froldi estudi6 la
influencia de la escuela valenciana que encontré Lope en su destie-
rro en aquella ciudad de 1588 2 1590, afirmando que, cuando regre-
s6 a Madrid, su dramatica estaba mucho mas nwo._cn_o:»mp. Zz.nnw
olvidé, pues, su etapa en Valencia y el reconocimiento a sus amigos
y maestros:
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Al siempre claro Turia

hiciera Apolo injuria,

si no cifiera de oro justamente
del canénigo Tarrega la frente.

De cualquier manera, los intentos quedaron fijados a final de la
década de los 80, denominandose comedia a todo lo que se escribia
para los teatros, fueran tragedias, dramas o tragicomedias. Para Par-.

ker, el teatro espaiiol del Siglo de Oro sigue los siguientes postu-
lados:

1. La accién tiene mds importancia que la caracterizacion de
los personajes.

2. El tema prima asimismo sobre la accioén, con mengua de la
verosimilitud realista.

3. Hay unidad dramitica en el tema, pero no en la accion.

4. El tema va subordinado a un propésito moral gracias al
principio de la justicia poética (boda generalizada y/0 muerte del
maldito.)

5. El propésito moral se explica a través de la casualidad dra-
mdtica.

Pese al caricter discutible de muchas de estas afirmaciones, se
pueden mantener esos principios como generales en la considera-
cién literaria de la comedia espafiola, cuyas reglas generales ven-
drian dadas por la escritura en verso polimétrico, la ruptura total de
las unidades de lugar y tiempo, y el empefio por mantener el interés
de la trama hasta el final.

Ademas de sus propias caracteristicas estéticas, la rima y las es-
trofas facilitaban tanto la memorizacién por parte del actor, como
la recepcion. Para el espectador, el que en el escenario se hablase en
verso era nuevo motivo de desrealizacion, de separacion de los ele-
mentos de ficcion. El octosilabo y el endecasilabo eran los metros
mads usados. El poeta los elegia segiin el tono que queria emplear, al
igual que hacia con las estrofas, que, segin Lope, se adaptaban a los

© siguientes usos: el romance para las relaciones, soneto para los que

aguardan, décimas para las quejas, aunque también las ocfavas «hacen
poTr extremon, fercetos para expresar cosas graves y redondillas para el
amor. Poetas y auditorio conocian a la perfeccién este codigo, in-

corporando a la propia accién escénica de las comedias subacciones
intencionales como éstas.

203




De las unidades clésicas los espaiioles sélo respetan la de accion,
y no exacta ni totalmente. El principio de dibertad de accién artis-
tica», en palabras de Ruiz Ramoén, llevaba a un desarrollo esponti-
neo y logico de la accion, para lo que era imposible mantener el
mismo lugar y un tiempo constrefiido. Alli se sustenta el comple-
mento de los elementos cémicos con los trigicos, aunque predomi-
nen los primeros. La accion se desarrolla en tres actos merced a la
necesidad dramatirgica de mantener la intriga a lo largo de la co-
media, para lo cual la fraccionan en escenas que se presentan a
modo de cuadros, es decir, cambiando de decorado dos o tres veces
por acto. El paso de uno a otro conlleva una nueva intencién dra-
matica, pues la intriga suele quedarse en un punto crucial. Para
mantener esa tension, los autores introducen entremeses y bailes,
que también estn codificados dentro del mismo especticulo. La
accion se inicia con un hecho notable que atrae la atencion del pu-
blico de inmediato. Esta ha de mantenerse, sin altibajos, con un lar-
go nudo que abarca mis de la segunda jornada. En cambio, el de-
senlace es por lo comin breve y brusco, dado el gusto del especta-
dor por los finales felices. )

Otra de las caracteristicas de la comedia espafiola es la diversi-
dad temitica. Los asuntos se toman de la tradicion, de la historia,
tanto sagrada como espafiola, de la mitologia, de la propia vida
contemporanea, y, en general, de todo cuanto rodea al poeta. De esa
orientacién tematica surge una clasificacion genérica de la comedia
espafiola en comedias pastoriles, caballerescas, histdricas, hagiogra-
ficas, mitologicas, de costumbres y de enredo o capa y espada, que
son las habituales. Posteriormente, y con el desarrollo de ciertos
personajes, habrd también comedias de caricter, e incluso de fi-
guracion.

Todo lo que toca el poeta se transforma en materia dramatica
por obra y gracia de la escena. Cualquier tema se adereza y se hace
mas importante cuando roza el honor de sus protagonistas.

Los casos de la honra son mejores,

porque mueven con fuerza a toda gente,

En efecto. La mayoria de las comedias se reducen a un asunto
de honra, que suele ponerse en cuestion a través de una ofensa.
Cualquier personaje, incluso villano, ha de mantener integro su ho-
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nor, por lo que consumira la duracién de la comedia en restituirlo,
normalmente con derramamiento de sangre.

V. LOS PERSONAJES DE LA COMEDIA

Siguiendo la clasificacién de los personajes de la comedia espa-
fiola que proporcionara Ruiz Ramén, veamos la serie de paradig-
mas que componen la galeria de figuras del género. La combina-
cién de los mismos, acompafiados de un elevado contenido drama-
tico que hacen diferenciables las historias, forman los argumentos
de la comedia. -

El REy tiene dos aspectos: cuando es joven, de verdadero galin,
normalmente injusto por soberbio; si es viejo, prudente y necesario
para la solucién del conflicto. Ambos son intocables, y cuando ejer-
cen su influencia en tratos con los demds, generan un conflicto de
gran magnitud: como actuar, si como humano que es o como rey; y
c6mo solucionar el problema, siguiendo un tratamiento u otro.

El Poperoso es un noble —principe, marqués o capitin— que
si coincide con los atributos de galan suele ser despético. Su papel
en la comedia es negativo, violando derechos y personajes. Es en-
tonces cuando genera una revuelta popular, con el consiguiente
conflicto social. Su castigo solo puede deberse al rey.

El CABALLERO es padre, o hermano mayor, esposo o el mismo
galan. Suele ser el gran defensor del honor, que pierde consciente o
inconscientemente la dama. Para ello debe vengarse. Es el auténti-
co valedor del orden social instaurado; por lo tanto, el personaje
que presenta un mayor caracter tragico. El castigo que trama lo
efectiia mds por deber que por otra cosa; por celos, por ejemplo.

EL GALAN retne los mejores atributos de los personajes de la
comedia: a su idealismo amoroso une una enorme generosidad,
buena dosis de paciencia y constancia, gran capacidad de sufrimien-
to y no poca ingenuidad. Se mueve a impulsos del amor, y su otra
cara, los celos, suelen ser mis teatrales que verdaderos. La honra es
el tercer vértice de su tridngulo existencial. Suele tener dos o mds
alter-ego, necesarios para desarrollar la trama.

El Gracioso es el tipo por antonomasia de la comedia espafio-
la, verdadera aportacion del género. Viene a ser el criado del galan,
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pero también su consejero y amigo. Cada galin dispone de su gra-
cioso, que realiza una trayectoria erética similar a la de €l, empare-
jindose con las criadas. El gracioso reune un maximo de elementos
humoristicos, por lo que su conexién con el publico es total. Lla-
mado también figura del donaire, supone el punto de vista mas distan-
ciado de la accion. Es cobarde, ama el dinero y siempre esta dis-
puesto a los placeres mundanos, sobre todo a la comida. Su peculia-
ridad le ha proporcionado el maximo de bibliografia entre los estu-
dios de la comedia espafiola.

El ViLLANO es otro peculiar personaje del género, que lo digni-
fica a cotas extraordinarias. Pese a su procedencia rural, es defensor
a ultranza de la pureza de la sangre, ya que, a falta de nobleza de li-
naje, es un paladin de la honra. Es el rico hacendado que representa
aun, en su humilde cuna, la personificacion del Beatus llle hora-
ciano.

La Dama, complemento femenino del galan, posee idénticas
virtudes de nobleza, idealismo amoroso, audacia y constancia, junto
a una absoluta dedicacion al amor. Esta en el escenario para amar, y
a esa obligacién se entrega. Salvo raras excepciones, en donde la
mujer adopta papeles similares al hombre (Laurencia en Fuenteoveju-
na, dofia Juana en Don Gil de las calzas verdes, Gila en La serrana de la
Vera...), los personajes femeninos responden a la pasividad social
que en su tiempo tenian.

La CriapA es la confidente y acompafiante de la dama, desem-
pefiando una especie de papel de gracioso en mujer, pero mﬂnommmo.
Es la pareja de la figura del donaire, aunque su cometido es muy li-
mitado.

V1. LOS GRANDES DRAMATURGOS ESPANOLES
DEL SIGLO DE ORO

Lore DE VEGA (1562-1635). Es imposible resumir los hechos
literarios, y mucho menos los biogrificos, de una vida tan llena de
acontecimientos. Amores legitimos e ilegitimos, pleitos, éxitos, be-
neficios, sinsabores y algin que otro fracaso, pueblan la <Em del
quizd mas prolifico y genial de los dramaturgos en lengua nm@mmo_w.
Invitamos a la lectura de alguna de sus biografias, con la seguridad
de que se va a asistir a una novela por entregas. .

En el terreno teatral basta aplicar a su obra las caracteristicas de
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la comedia espafiola, vistas en el epigrafe anterior, pues él fue el
principal causante de tales innovaciones. Fue poeta que supo aunar
un extraordinario aliento popular con el gusto por las formas m4s
refinadas del arte.

Mucho se ha escrito y dicho de su prolifica obra. Aubrun ha de-
mostrado la exageraciéon del propio Lope en su Egloga a Clandio
(1631), en la que da la cifra de 1.500 obras escritas para la escena.
Aun cuando empezara de nifio.

... Y yo las escribi de once y doce afios,
de a cuatro actos y de a cuatro pliegos...

no deja de ser poco fiable; como otras noticias suyas que dejé dichas
o a medio entender. En cualquier caso, muchas si fueron, pues aun-
que su extraordinaria fama llevo a los autores de compaiiia a llamar
«de Lope» comedias que deseaban el éxito, y hoy aparezcan como
suyas bastantes que no lo son, no cabe duda que trescientas o cua-
trocientas si salieron de su magin. Y de todas las clases, estilos y te-
mas. Desde comedias religiosas (La creaciin del mundo y primera culpa
del hombre, La buena guarda o Lo fingido verdadero), mitologicas (E/ amor
enamorado, La bella Andrimeda o El vellocino de oro), histoticas (La impe-
rial Otin, El bastardo Mudarra o Las paces de los reyes y judia de Toledo), de
costumbres (E/ perro del hortelano, El villano en su rincin o La moza de
cdntaro), pastoriles (E/ verdadero amante, La Arcadia o La selva sin nom-
bre), novelescas y caballerescas (La mocedad de Rolddn, La difunta plei-
teada o El castigo sin venganza), de enredo o capa y espada (La dama
boba, El anzuelo de Fenisa o El acero de Madrid), hasta autos sacramenta-
les (La adsiltera perdonada, La siega o El heredero del cielo), sin olvidar
entremeses, loas y didlogos.

En todos ellos da buena cuenta de un perfecto desarrolio dra-
matico, que hace que cualquier comedia, por menor que parezca,
goce de una excelente exposicion y siempre tenga pasajes de gran al-
tura. Por supuesto que no es posible mantener, dentro de una pro-
duccién tan elevada, una constante calidad en sus asuntos y perso-
najes. Pero quizd tenga unas cuarenta obras de muy primera linea,
con creaciones que sustentan por si solas el edificio dramiético del
autor. Comedias como La discreta enamorada (1606), La dama boba
(1613) o Los melindres de Belisa (1608?) bastan para definir las mas di-
vertidas disposiciones escénicas de las que han bebido los poetas
posteriores; dramas del honor, como Persbésiex y el comendador de Oca-
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fia (1608?), Fuenteovejuna (1614) o El mejor alcalde el rey (1623?), mues-
tran un fino pulso dramitico que conduce tramas tan escabrosas al
mejor fin teatral imaginado; o tragicomedias inspiradas en el alien-
to popular, como E/ caballero de Olmedo (1620?), o en hechos mn._m
historia convenientemente adaptados, como E/ Dugue de Viseo
(1609?). En unas y otras Lope eleva a sus vﬁmOD.&nm al convencio-
nal mundo de la poesia, pero también baja su lirica a ras de tierra,
convirtiendo en materia escénica cualquier asunto y tema.
GuiILLEN DE CasTRO (1569-1631) es quizd el mds moderno re-
presentante de la escuela valenciana (Lope lo nonoamv en su destie-
rro), por recibir y asimilar las innovaciones que habian dejado sus
antecesores. Aceptd el liderazgo de Lope, a quien dedica la mn:ﬁ.nn»
Parte de sus Comedias (1618). Quizi fuera también un prolifico
dramaturgo, aunque sélo se conservan unas treinta o.vnwm suyas.
En opinién de Luciano Garcia Lorenzo, los conflictos amoro-
sos en el teatro de Guillén de Castro empiezan donde acaban los de
Lope. Si éste concluye sus comedias en matrimonio, el valenciano
comienza sus intrigas con los problemas que originan las bodas. En
cierto modo, es el asunto de su obra mds conocida, Las mocedades &.@\
Cid (1618), ya que Rodrigo debe luchar entre el amor a su prometi-
da, Jimena, y la afrenta que el padre de ella rw.noBoSn_o w_ suyo pro-
pio. Sélo que el autor deja pronto ese tema (jornada primera) para
pasar a cantar las heroicidades del Cid. E/ perfecto Rg\\&,.e (16157) y
El amor constante (P) son auténticas tragedias de honor, mientras que
E! Narciso en su opinién (16152) y Los malcasados de ﬁ\&\w:&.a. (1 ooo.uv. son
comedias de capa y espada, con grave intencion moralista. Oc.-:g
de Castro es autor de comedias inspiradas en textos cervantinos:
Don Quijote de la Mancha, La fuerza de la sangre y también EY curioso
impertinente. . )
Luis VELEZ DE GUEVARA (1579-1644), mas conocido por la cé-
lebre narracion E/ diablo cojuels, fue también famoso poeta que al-
ternaba el género historico (Don Alonso Pérex de Guzmdn o Reinar des-
pués de morir, 1635?) con la comedia popular (La luna de la sierra,
16132, y La serrana de la Vera, 1613?). .
ANTONIO MIRA DE AMESCUA (1574-1644) cultiva con rigor tan-
to el auto sacramental (Pedro Telonario, La jura del principe, El auto del
herrero) como la comedia hagiografica o de santos, en donde consi-
gue una de las mejores obras del Siglo de Oro, E/ esclavo del demonio
(1605?), basada en una leyenda portuguesa, y que es otra cara mm_
mito de Fausto. Fue comedia bien conocida de Lope y Calderén.
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Otros textos de Mira de Amescua son La desdichada Raguel, Galan, va-
liente y discreto, No hay burlas con las mujeres, La fénix de Salamanca y La
tercera de si misma.

Tirso DE MoLINA (1571-1648). Quizé el més dotado de los dra-
maturgos espafioles de principio de siglo, junto a Lope de Vega, al
que tenia como maestro. Autor de comedias desde su juventud, al-
canz6 fama casi a los cincuenta afios, cuando tenia ya un importan-
te puesto en la curia. Sufrié exilio en el monasterio de Trujillo
por el éxito, fama y escindalo que habia logrado. Se le prohibié es-
cribir, pero su vocacion fue superior. Poseedor de una excelente
férmula dramitica, es autor de casi un centenar de comedias con-
servadas, algunas sélo atribuidas, aunque se dice que escribié cua-
trocientas.

Maneja por igual los asuntos de tema divino como la pura y
complicada comedia de enredo, dotando a sus personajes de una
constitucion  psicolégica superior. £/ condenado por  desconfiado
(1625?), atribuida a Tirso, alterna un profundo contenido teoldgico
con la aventura descarnada; La dama del olivar (1614-1615) es una
curiosa obra con galantes personajes que recuerda a don Juan en-
vuelto en los ecos de la aparicion de la Virgen; La Venganza de Tamar
(16242), que fue utilizada por Calderdn para Los Cabellos de Absalin,
es un drama ejemplar sobre los amores incestuosos de Amoén y Ta-
mar. Dramas historicos son La prudencia en la mujer (1620-1623) y,
en cierto modo, £/ Burlador de Sevilla y convidado de piedra, primera sa-
lida escénica de don Juan Tenorio, de la que partirén infinidad de
seguidores y adaptadores, aunque se tenga serias dudas sobre la au-
toria del fraile mercenario.

En la comedia de enredo, Tirso alcanza su mds notable maes-
tria. Desde E7 vergonzoso en palacio (1612-1615), en donde la intriga es
puro juego escénico, a Marta la piadesa (1615), con un tipo que repre-
senta la més divertida hipocresia, llegamos al ingenioso invento de
Don Gil de las Calzas verdes (1615), en donde el autor riza el rizo de la
confusion, invirtiendo los papeles de galin y dama, pero jugando
con la férmula en su increible desenlace. La lista se haria intermi-
nable con La villana de Vallecas (1620), El amor médico (1621?), Por e/
sotano y el torno (1622?), Antona Garcia (1623), El melancélico (1623?),
La gallega Mari-Herndndez (1625), La buerta de Juan Ferndndez (1626),
etcétera.

JuaN PEREZ DE MONTALBAN (1602-1638) fue el discipulo predi-
lecto de Lope de Vega. La toguera vizeaina y La doncella de labor son dos
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comedias de enredo. Dramatiza también la historia de Espafia en £/
serior don Juan de Austria, La monja alférex y El gran Séneca de Esparia,
Felipe I1.

AnTtONIO HURTADO DE MENDOZA (1586-1644) hizo un teatro
préximo a circulos privados, como Querer por silo querer, de nada me-
nos que 6.400 versos. También se distingui6 por sus excelentes en-
tremeses.

Juan Ruiz DE ALARCON (1581-1639) es dramaturgo mejicano,
afincado en Espafia, cuya obra desarrolla cerca de la Corte. Es un
satirico contumaz de la sociedad que lo rodea, a quien dedica una
veintena de comedias, dificiles y antipaticas. Cuando consigui6 ser
funcionario, se olvidé del teatro. E/ tejedor de Segovia, al menos su
primera ‘parte, es original del poeta mejicano, ofreciendo un com-
plicado drama de venganzas; La verdad sospechosa (16197) traza un
rico tipo de mentiroso, nada vulgar, sino exquisito. Como la mayo-
ria de sus textos, comienzan de forma casi chispeante, pero van de-
rivando en sombrios dramas. Las paredes oyen, La prueba de las prome-
sas, No hay mal que por bien no venga, El examen de los maridos, El desdichado
en fingir, El Anticristo, son algunos de sus titulos mds significativos.

Josk DE VaLDIVIELsO (P-1610) fue, sobre todo, escritor de
autos de la fama de E/ hospital de los locos y El hijo prodige, aunque tam-
bién cultivo la comedia, como La serrana de Plasencia y La amistad en

peligro.

Pepro CALDERON DE LA Barca (1600-1681). Dedicado a los
corrales desde muy temprana edad, las hipotéticas fechas de la re-
daccién de sus obras y las de sus representaciones (sobre las que no
hay ninguna duda), forman las claves de su biografia. Una biografia
tefiida en lo humano de mil y un enigma, pero en lo escénico limpia
y razonada. A las primeras comedias de enredo, en las que sobresale

como maestro pese a su juventud, no aporta mas materiales escéni-
cos que los estrictamente necesarios. Antes de cumplir los treinta
afios, Calderén ya habia escrito dos grandes comedias: La dama
duende (1629) y Casa con dos puertas, mala es de guardar (1629?). En ellas
destacamos la utilizacién de efectos de «apatiencia», como el torno
que permite ocultar a los protagonistas de la primera. Entremezcla-
dos con esas chispeantes obras iba estrenando algunos de sus dramas
fundamentales, como E/ principe constante (1629) y La devociin de la
cruz (1623-1633), llenos de imdgenes y dinamismo, que le acercan
al concepto de comedia de aventuras, y el complejo drama La cisma
de Inglaterra (1627?), increible compendio —por la edad del au-
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tor— de ciencia politica en torno a la figura del rey inglés Enri-
que VIIL

Calderén fue alternando comedias divertidas, como £/ astrs,
Jfingido (1632) o No hay burlas con e/ amor (1635) con algunos MM&MMM
dramas fundamentales, como La vida es suesio (1635), E! médico de su
honra (1635), Los cabellos de Absalin (1639?) y El alcalde de Zalamea
(16407). Esta va a ser una linea constante en la produccién del poe-
ta, al menos hasta su ordenacién en 1651. A partir de ahi, y, sobre
todo, de su encuentro con Baccio del Bianco en ese mismo afo, va-
mos a encontrarnos con el Calderdn espectacular, quiza mas cerca-
no a los ambientes cortesanos que a los populares, organizador de
mm@nnﬁwnc_om y empresario de sus mismas producciones. Es el Calde-
160 de N\.a Jfiera, el rayo y la piedra (1652), El laurel de Apolo (1658), qui-
zé la primera zarzuela espafiola como tal, Celos asin del aire matan
(1660), Eco y Narciso (1661), El Faetonte (1661), Fieras afemina amor
(1670), La vida es suefio (auto, 1673), E/ pastor Fido (auto, 1670), y
Hado y divisa de Leinido y Marfisa, representada en 1680, un afio msmnm
de su muerte.

Francisco pE Rojas ZorriLra (1607-1648) fue otro notable
poeta de la primera mitad del siglo XVII, celebrado en corrales y
entre .no._ammm, aunque no pudo dejar a un lado cierta fama de perso-
naje siniestro quizd por su poco afortunada fisonomia. La creacién
de sus personajes y la delimitacin de sus tramas lo hizo modelo del
buen componer. Comedias como Don Lucas del Cigarral o Entre bobos

“anda el juego, Abre el ojo v Obligados y vfendidos y Gorrin de Salamanca de-

muestran una gran habilidad de comediografo, aunque también
cultivé la obra hagiogrifica (Nuestra Sefora de Atocka), el auto (E/
Heércules), €l género tragico (Del rey abajo, ninguno o Garcia del Castarar)
y la tragicomedia (Los bandos de Verona).

AGusTIN MORETO (1618-1669) queda como uno de los més ce-
lebrados poetas de la segunda mitad del siglo xvi1, cuya presencia
en los escenarios se prolongé bastantes afios después de muerto, da-
das sus continuas reposiciones. Su aparicioén, cuando la comedia ya
habia llegado a su momento de mayor desarrollo, lo lleva a matizar
el género con delicados perfiles. Conoce a fondo la escena, dialoga
con enorme precision, y, sobre todo, expone con notoria claridad
sus argumentos. Por algo Bances Candamo llamé a este tipo de co-
medias, «de fabrica». Aporta caracteres de lo més peculiar y Vvaria-
do, como en E/ lindo don Diego (1662?), El desdén con el desdén (1652-
1654), No puede ser (1654-1660) o Industria contra finezas. En el género
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hagiogrifico sefialamos E/ mds ilustre francés, San Bernardo, junto a La
vida de San Alejo y San Franco de Sena (16517).

Francisco pe Bances CaANDAMO (1662-1704) llega a la escena
una vez cumplido casi totalmente el gran ciclo dramitico del Siglo
de Oro. Estrena en el Coliseo del Buen Retiro y en los corrales.
Siendo interesantes sus comedias (Por su Rey y por su dama, Cimo se cu-
ran los celos y Duelos de ingenio y amor), se distingui6 por su vision del es-
pecticulo teatral, al que sirve desde complicadas tramoyas. Su teo-
ria escénica la recoge en Theatro de los theatros de los passados y presentes
siglos.

Otros autores de notable calidad, aunque ensombrecidos por la
categoria de los mas conocidos, son:

Dieco JiMENEZ DE Enciso (1585-1634) (La mayor hazara de
Carlos V', El encubierto, El principe don Carlos);

Luis BELMONTE BERMUDEZ (31587-1650?) (La regenerada de Va-
ladolid, El principe perseguido —en colaboracion con Moreto y Marti-
nez de Meneses);

FeLiPE GODINEZ (1588-1639?) (Los trabajos de Job, O el frasle ha de
ser ladrin, o el ladrin ha de ser fraile, Aun de nocke alumbra el sol);

ALvARO CUBILLO DE ARAGON (15962-1661) (Auto del Santisimo
Sacramento de la muerte de Frislin, Las mufiecas de Marcela, La mayor ven-
ganza de honor);

DamiAN Sarucio peL Povo (15502-1614) (La vida y muerte de Ju-
das, La prispera fortuna, Privanza y caida de Don Alvaro de Luna);

ANDRES DE CLARAMONTE (P-1626) (E/ horno de Constantinopla, El
nuevo rey Gallinato, Deste agua no beberé, ademas de la insistente atribu-
cion de La estrella de Sevilla, incluso de E/ Burlador de Sevilla).

Finalmente, debemos afiadir a la lista de poetas estos otros, con
mayor dedicacion al género menor o entremés: Luis QUINONES DE
BENAVENTE (15937-1651), ALONSO JERONIMO DE SALAs BARBADI-
LLo (1581-1635), Francisco pE QUEVEDO (1580-1645), ALoNsO
DEL CASTILLO SOLORZANO, (1584-1648), FrRaNcI1sco BERNARDO DE
Quiros (1594-1668), JEroNIMO DE CANCER Y VELAScO (P-1655) y
SEBASTIAN RODRIGUEZ DE ViLLAVICIOSA (1618-?).

214

TEXTOS

Mas porque en fin hallé que las comedias
estaban en Espafia en aquel tiempo,

no como sus primeros inventores
pensaron que en el mundo se escribiera
mas como las trataron muchos birbaros
a aquel hidbito birbaro me vuelvo,

¥, cuando he de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves;
saco a Terencio y Plauto de mi estudio,
para que no me den voces, que suele
dar gusto la verdad en libros mudos,

y escribo por el arte que inventaron

los que el vulgo aplauso pretendieron,
porque, como las paga el vulgo, es justo
hablatles en necio para darle gusto.

(LoPE DE VEGA, «Arte nuevo de hacer comedias»).

II

El primer instinto del poeta es la imitacion, y el intento princi-
pal de la comedia imitar, y conviénele la misma definicion quedael
filosofo a la tragedia, que es una imitacion severa que imita, y repre-
senta, alguna accion cabal y de cantidad perfecta cuya locucién sea

_agradable y diversa en diversos lugares, introduciendo para la na-

tracion varios personajes. Estas se escriben de lo que suceden, o de
lo que puede suceder, poniéndolo verosimil. Dividirémoslas solo
en dos clases: amatorias [...] que son pura invencién o idea sin fun-
mwmdonno en la verdad, se dividen en las que llaman de capa y es-
pada...

(Bances CaANDAMO, Theatro de los theatros.)
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