[image: cubierta]
Alfredo Hermenegildo, Texto, escena y público en el Quinientos español: modelos encadenados, Trois-Rivières, Anejos de TeaPal, 2013. Edición al cuidado de Ricardo Serrano Deza.
ISBN 978-2-9813983-0-7
Dépôt légal - Bibliothèque et Archives nationales du Québec, 2013.
Dépôt légal - Bibliothèque et Archives Canada, 2013.
1ª edición, en formato ebook: 17-12-2013.
© 2013, Anejos de TeaPal y Alfredo Hermenegildo.
(TeaPal corresponde a Teatro de palabras, revista de estudios sobre teatro clásico hispánico, ISSN 1911-0804.)
Fotografía de cubierta, “Cadenas”, original de Santos Delgado Veredas, 2012.
Vídeo Conversación con Alfredo Hermenegildo, R. Serrano; cámaras, Josianne Larouche.
Script del índice desplegable: listmenu.js de Thomas Bakketun, 2004, basado en Daniel Nolan.
Imágenes de ediciones (el subcapítulo de la imagen respectiva va entre paréntesis): (111) Torres Naharro, Propaladia: Wikipedia; (113) Argensola, Rimas: Wikipedia; (115) Cueva, Primera: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (116) Virues, Obras: GoogleBooks (B. Estado de Baviera); (118) Pinciano, Philosophia: GoogleBooks (B. Complutense); (211) Encina, Cancionero: GoogleBooks (B. de Cataluña); (212) Fernandez, Pasión: Wikipedia; (213) Vicente, Compilacam: BNP; (311) Badajoz, Recopilación: CervantesVirtual (RAE); (312) Codice, Abraham: CervantesVirtual (BNE); (313) Carvajal, Josefina: UToronto; (411) Perez Oliva, Obras: GoogleBooks (B. de Cataluña); (430) Urrea, Penitencia: Parnaseo (BNF); (510) Rueda, Primera: CervantesVirtual (BNE); (511) Rueda, Eufemia: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (512) Rueda, Armelina: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (513) Rueda, Engaños: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (514) Rueda, Medora: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (515) Rueda, Camila: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (520) Timoneda, Comedias: CervantesVirtual (RAE); (611) Bermudez, Tragedias: CervantesVirtual (Institut del Teatre Barcelona); (621) Cervantes, Trato: CervantesVirtual (BNE); (622) Cervantes, Numancia: Wikipedia.




Presentación



[image: Alfredo]Conversación con Alfredo Hermenegildo
[Necesita conexión Internet]

Índice desplegable de capítulos



	Capítulo 1: De la herencia clásica el debate neoaristotélico. Teoría y formas dramáticas	1.1. Las reflexiones de los dramaturgos del XVI
	1.1.1. Bartolomé de Torres Naharro
	1.1.2. Andrés Rey de Artieda
	1.1.3. Bartolomé Leonardo de Argensola
	1.1.4. Lupercio Leonardo de Argensola
	1.1.5. Juan de la Cueva
	1.1.6. Cristóbal de Virués
	1.1.7. Miguel de Cervantes
	1.1.8. Alonso López Pinciano


	Capítulo 2: Géneros, autores y textos. Usos y objetivos del teatro	2.1. El teatro cortesano
	2.1.1. De la liturgia al culto de lo profano: Juan del Encina
	2.1.2. Un teatro comprometido: Lucas Fernández
	2.1.3. Más allá de la frontera: Gil Vicente
	2.1.4. La experiencia italiana de un autor extremeño: Torres Naharro


	Capítulo 3: La estrategia religiosa y propagandísitica del teatro	3.1.1. La empresa catequística de Extremadura: Sánchez de Badajoz
	3.1.2. El Códice de autos viejos y otras colecciones
	3.1.3. Experiencia espiritual y dimensión política del ejercicio teatral
	3.1.3.1. Micael de Carvajal y Luis Hurtado de Toledo
	3.1.3.2. Luis de Miranda, la reflexión espiritual y la aventura americana


	Capítulo 4: Un teatro pedagógico y erudito	4.1. El teatro universitario
	4.1.1. Fernán Pérez de Oliva
	4.2. El teatro de los colegios jesuíticos
	4.2.1. Pedro Pablo Acevedo
	4.2.2. Tragedia de san Hermenegildo, de Hernando de Ávila
	4.2.3. El padre Bonifacio: teatro en la provincia de Castilla
	4.3. La comedia humanística y la presencia de la erudición
	4.3.1. La Comedia Tebaida
	4.3.2. La Comedia Serafina


	Capítulo 5: Hacia un teatro profesional. La práctica populista y la influencia de la commedia dell’arte	5.1. El arte teatral de Lope de Rueda
	5.1.1. Eufemia
	5.1.2. Armelina
	5.1.3. Los engañados
	5.1.4. Comedia llamada Medora
	5.1.5. Los coloquios Camila y Timbria
	5.1.6. Los pasos o entremeses
	5.2. La huella de un librero, editor, escritor y hombre de teatro: Joan Timoneda
	5.3. Un actor poeta: Alonso de la Vega y la huella italiana de Lope de Rueda


	Capítulo 6: La estética del horror y la tragedia clasicista: un proyecto de alcance político	6.1. Los trágicos del horror
	6.1.1. El fraile gallego Jerónimo Bermúdez
	6.1.2. Rey de Artieda y la leyenda como memoria colectiva
	6.1.3. Lupercio Leonardo de Argensola y la reflexión política
	6.1.4. El arte trágico del valenciano Cristóbal de Virués
	6.1.5. Juan de la Cueva, dramaturgo sevillano
	6.1.6. Un trágico en la corte madrileña: Gabriel Lobo Lasso de la Vega
	6.2. La obra dramática de Miguel de Cervantes
	6.2.1. Los tratos de Argel
	6.2.2. Tragedia de la destrucción de Numancia


	Capítulo 7: Espacios teatrales y agentes de la representación en el siglo XVI	7.1. Los distintos espacios teatrales en el práctica social del XVI
	7.2. Los agentes de la representación en los teatros del XVI








Introducción



[image: cadenas]
La imagen de las cadenas podría haber sido igualmente una metáfora acuática o caminera. Los arroyos que forman ríos que alimentan otros ríos habrían servido también para expresar la realidad teatral del siglo XVI español. Se observa la existencia de múltiples vías, sendas, caminos, por donde van discurriendo diversas experiencias teatrales que llegan a juntarse, en mayor o menor medida, en torno a lo que se ha llamado “comedia nueva” y alrededor del teatro barroco. En el fondo se trata de una serie de modelos que van conformándose según las imposiciones de las circunstancias, del público a que se dirigen y de los medios de que se dispone. De la gran experiencia artística, social, religiosa, política y económica que supuso la aventura escénica del XVII, pueden extraerse diversas fibras que corresponden a algunos de los senderos por los que transitaron las diferentes experiencias escénicas del XVI. Podría decirse que eso ha ocurrido siempre y en todos los sectores de la actividad creadora. Es cierto. Y aquí, allí, también. Pero hay algo que merece la pena señalarse. Y es la inexistencia de un modelo central, de un caudal básico que vaya recogiendo todo lo que surge en su camino. Hay que esperar la aparición de los corrales y de los trabajos escénicos de Lope de Rueda para que empiece a perjeñarse el mapa de lo que después será el teatro de la centuria siguiente. Antes conviven, coexisten, tendencias diversas que se ignoran, con frecuencia, unas y otras. Pero la aventura va creciendo en intensidad y eficacia hasta llegar a las puertas del siglo XVII.
En nuestra reflexión, que en muchos momentos es sobre todo literatura de la historia en vez de historia de la literatura, ya que se preocupa de ver las incidencias que pretende tener en el desarrollo de la vida colectiva, hemos tenido en cuenta de modo fundamental la existencia de ese agente capital en la representación: el público espectador. Un público que queda identificado desde la doble perspectiva que supone su condición de abierto o cerrado/cautivo. Más adelante determinaremos con precisión sus características, pero ya podemos adelantar que esa doble manera de ser espectador fija la base fundamental para comprender la existencia y el funcionamiento del teatro del Quinientos.
Uno de los problemas que surgen al determinar los diversos momentos de la evolución de cualquier actividad humana es la determinación de los límites. Dónde empieza el corpus elegido y dónde acaba. Es evidente que la Celestina y Cervantes son los dos hitos de referencia. Pero hemos preferido prescindir de la primera, la Celestina, porque, aunque hay en ella elementos fundamentales pertenecientes al género dramático, sin embargo, siendo obra probablemente destinada a la lectura en público, carece de algo que surge inmediatamente después o, mejor, que ya había surgido en el teatro medieval: la representación hecha por actores, aunque estos no tuvieran nada que ver con la profesión de tales. El teatro medieval echa mano de los representantes que actúan, y no sólo leen, provocando en el espectador la construcción in mente de una representación virtual, como era el caso de la “comedia humanística”, es decir, de la Celestina. Por eso hemos prescindido de la obra de Rojas e iniciamos nuestro estudio con los ejercicios escénicos de Juan del Encina, que, no sin razón, recibe el título de “padre del teatro español”.
En el otro extremo de la serie de obras que vamos a analizar, está la creación dramática cervantina. Aquí también se nos abría una duda metodológica. Hemos optado por separar en dos partes el corpus teatral del autor del Quijote y no estudiar en nuestro trabajo más que las obras conservadas de todo aquello que escribió y vio representar en la primera época de su andadura escénica. Hemos prescindido, pues, de lo que publicó en sus Ocho comedias y ocho entremeses (Cervantes, 1987) el año 1615, cuando ya había triunfado el “monstruo de la naturaleza, el gran Lope de Vega”. Es decir, integraremos en nuestro trabajo dos comedias de las que su autor cuenta que se representaron con éxito en su primer contacto con el mundo de la escena, Los tratos de Argel y, sobre todo, una pieza fundamental en la historia de la tragedia en España, La destrucción de Numancia. Todo lo demás quedará eliminado y fuera del conjunto de piezas teatrales que analizaremos.
Finalmente, queremos señalar en estas palabras introductorias la consideración de la representación de las obras y de los diversos agentes teatrales que fueron canalizando poco a poco, pero de forma eficaz, las distintas creaciones artísticas que, ante públicos abiertos o cerrados/cautivos, fueron manifestándose a lo largo y ancho de la geografía peninsular. De modo que nuestro esfuerzo investigador tiene en cuenta tres elementos fundamentales: 1) el texto dramático y sus diversas formas de construcción; 2) el texto representado antes dos tipos básicos de público espectador, el cerrado o cautivo y el abierto; y 3) la representación escénica y la puesta en marcha de la máquina espectacular por los diversos agentes teatrales.
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Capítulo 1
De la herencia clásica al debate neoaristotélico.
Teoría y formas dramáticas

En la cadena que une la producción dramática identificada como “teatro del Siglo de Oro”, hay un segmento fundamental constituido por el ejercicio escénico llevado a cabo con los textos escritos durante el siglo XVI. No es pensable separar el teatro del Quinientos, los varios teatros del Quinientos, y la producción que más tarde surgiría con los nombres de “comedia nueva” o de “teatro barroco”. Es necesario ver todo como un conjunto de experiencias que se suceden unas a otras y van elaborando el gran texto del teatro clásico español. No quiere esto decir que Juan del Encina y Lope de Rueda escribieran pensando en los modelos del XVII, todavía inexistentes en su época. Sí pretende señalar que Lope de Vega y Calderón de la Barca tuvieron muy presentes las varias maneras de hacer teatro que fueron apareciendo en el siglo XVI.
Los distintos modelos dramáticos del Quinientos responden a preocupaciones muy variadas surgidas de la necesidad de establecer contacto con públicos diversos, que van conformando, poco a poco, lo que será la gran aventura del teatro clásico español. Las preocupaciones aludidas y los problemas que plantean encuentran respuesta en ciertas formulaciones teóricas que van surgiendo, a lo largo del siglo XVI, en los textos de los propios dramaturgos y de quienes trazaron ciertas líneas teóricas inspiradas en la tradición teatral greco-latina –principalmente senequiana– e italo-renacentista, y en la necesidad de adaptar al momento presente, al “aquí y ahora”, las tendencias marcadas por la historia del teatro surgido en otros ambientes y en épocas distintas.
Las reflexiones de los dramaturgos del XVI
La herencia escénica que la Edad Media dejó al incipiente teatro castellano, en los primeros albores del Renacimiento, fue muy escasa. La práctica escénica inicial se apoyó, en principio, sobre tres bases preexistentes: la liturgia de los Oficios divinos propios de la tradición eclesiástica, la experiencia adquirida por la poesía cancioneril y la herencia clásica greco-romana e italiana del Renacimiento. Ciertos dramaturgos incluyen en los prólogos, proemios o reflexiones teóricas sobre el hecho literario, algunas notas que explican las tendencias y orientaciones que sus obras dramáticas iban adoptando. Pero en todos ellos, más allá de la necesidad de conectar con una tradición literaria, surge la proclamación decidida de cómo el autor dramático debe dar respuesta a la presencia y a las exigencias y gustos del público “actual”.

1.1.1. Bartolomé de Torres Naharro
Imagen de Wikipedia
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Bartolomé de Torres Naharro (1485-1540), Propalladia, Nápoles, 1517. Fol. Ir. CervantesVirtual.
En el Prohemio a la Propalladia, publicada en 1517 como conjunto en que se editan sus obras líricas y dramáticas, Torres Naharro expone principalmente sus opiniones sobre la comedia. Se trata de “la primera formulación de teoría dramática en lengua vulgar” (Newles, 1974, p. 35) aparecida en Europa. Primera y de extraordinaria importancia, ya que pone en lo alto de su consideración la comedia, dejando de lado la tragedia, juzgada tradicionalmente como más cercana a la norma y a la seriedad clásicas. Invoca la autoridad de Cicerón, para quien dicho género dramático es una imitación de la vida, un espejo de las costumbres y una imagen de la verdad. Identifica seis tipos de comedia. Y prefiere, siguiendo a Horacio, dividir la obra en cinco jornadas, llamadas así porque “más me parescen descansaderos que otra cosa, de donde la comedia queda mejor entendida y rescitada” (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 1, p. 142). El número de personajes debe situarse entre seis y doce. Y el decoro, que se convierte en elemento fundamental de la comedia, es “vna justa y decente continuación de la materia, conuiene a saber: dando a cada uno lo suyo, euitar las cosas inproprias, vsar de todas las legítimas, de manera qu'el sieruo no diga ni haga actos del señor, et e conuerso; y el lugar triste entristecello, y el alegre alegrallo, con toda la aduertentia, diligentia y modo possibles” (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 1, pp. 142-143).

Naharro distinguió claramente dos géneros de comedias: “comedia a noticia y comedia a fantasía. A noticia s’entiende de cosa nota y vista en realidad de verdad, como son Soldadesca y Tinellaria [dos de sus piezas dramáticas]; a fantasía, de cosa fantástiga o fingida, que tenga color de verdad aunque no lo sea, como son Seraphina, Ymenea [otras dos obras teatrales suyas], etc.” (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 1, p. 143).
Concluye su Prohemio, auténtica declaración de principios sobre el arte cómico, fijando las dos partes de la pieza: el introito y el argumento. El primero tuvo una importancia capital en la historia del teatro naharresco y, en general, en la escena clásica española, donde las loas, introitos y demás elementos de apertura se impusieron con fórmulas muy variadas. La presencia de Naharro en Italia le lleva a justificar la presencia en sus propias obras de algunos vocablos italianos, que, según el dramaturgo extremeño, enriquecen la lengua castellana.
1.1.2. Andrés Rey de Artieda
Hay que llegar hasta el último quinto del siglo XVI para volver a encontrar una cierta reflexión sobre el arte dramático. Y es el valenciano Andrés Rey de Artieda, autor de la tragedia Los amantes, quien surge como uno de los neosenequianos del siglo XVI. Fue, igual que Virués o Cervantes, el reflejo de un descontento existente entre quienes no entraron en la estética de la “comedia nueva”. En 1605 publica en Zaragoza sus Discursos, epístolas y epigramas de Artemidoro, donde aparece la famosa Carta al ilustrísimo Marqués de Cuéllar sobre la comedia (Sánchez Escribano-Porqueras 1965, pp. 108-114), una clara reivindicación de su arte teatral. A pesar de que su práctica dramática y escénica estaba muy ligada a la que aparece en la obra de Lupercio Leonardo de Argensola, en lo relativo a la teoría atacó al escritor aragonés, defendiendo ardorosamente la representación de comedias contra la opinión de quienes las condenaban por obscenas en los bailes y por la vida escandalosa de algunos actores y, sobre todo, de algunas actrices. Rey de Artieda, que habla de la “comedia” en general y no explícitamente de la tragedia, adopta una postura mucho más avanzada que la de sus compañeros de generación, sobre todo en lo relativo a la necesidad de defender las representaciones teatrales, puestas en tela de juicio por varios coetáneos suyos, concretamente por el mayor de los Argensola. Artieda propuso una teoría dramática que no se reflejaba en su única pieza conservada, Los amantes.

La comedia como espejo de la vida, tiene como finalidad “mostrar los vicios y virtudes / para vivir con orden y medida” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 109). Es un remedio muy eficaz para animar los “varoniles pechos” y templar las “ardientes juventudes” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 108). El arte dramático exige del autor sagacidad, claridad y elocuencia, al mismo tiempo que impone al escritor la necesidad de combinar el vicio y la virtud y de “enjerir las mentiras con verdades”. Artieda defiende la bondad intrínseca del teatro y del autor a quien Dios concede el don de la escritura. Y quienes abominan de las comedias y las condenan, responden en realidad a la existencia de “algunos tristes comediantes / que hacen mil libertades en la escena” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p.109. Las zarabandas, los mimos, las chaconas, etc., “puesto caso que de ellas nos reímos, / las lloramos después con los hijuelos / del gusto sensüal que concebimos” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 109). A pesar de todo, Artieda apunta la presencia en las tablas de “bailes tan medidos y compuestos / que sacan de vergüenza a los autores” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 110).
Las costumbres de los comediantes no justifican el llamar a la comedia adúltera, “que por extremo es buena / y es bien que como a tal la precies y ames” (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 111). En otras palabras, Artieda, con el pretexto de entrar en el debate surgido entre los defensores y los detractores del teatro, marca algunas de las pautas que deben gobernar la escena y definir el comportamiento y el carácter de los personajes, aunque él mismo rompiera en Los amantes la contención, la verosimilitud y el decoro que predica en la reflexión teórica. Dice así:
Pues la comedia, ¿qué otra cosa enseña?
Óigame y tenga un poco de paciencia.
La gravedad que ha de tener la dueña,
la ley que ha de guardar firme y constante
el hombre que su fe y palabra empeña;
celo y amor del padre vigilante;
de los hijos el miedo y el respeto
que han de guardar teniéndole delante;
del que es galán el término discreto;
la vergüenza y valor de una doncella
cuando se ve en confusión y aprieto;
el fin de una justísima querella,
la muerte arrebatada de un tirano
que por su gusto todo lo atropella:
esto enseña al discreto cortesano
para que la virtud moral abrace
y de lo pernicioso alce la mano.
(Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 112)

En los versos finales citados, aparece la marca más característica del teatro finisecular del XVI: el fin didáctico atribuido a las obras, la preocupación moral que sale de la estética horaciana y de la concepción del teatro como vehículo útil para la mejora de las costumbres, tan característico también de la doctrina senequiana. Artieda, desde este punto de vista, está plenamente integrado en la corriente que domina la tragedia de finales de siglo.
1.1.3. Bartolomé Leonardo de Argensola
Imagen de Wikipedia
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Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argensola, Rimas, Zaragoza, 1634. Cubierta. Varios ejemplares en GoogleBooks.
El menor de los hermanos Argensola, del que no conocemos ninguna obra teatral, sí plasmó en alguno de sus poemas ciertas opiniones sobre la construcción literaria. Sus ideas de legislador severísimo aparecen en las dos epístolas tituladas Yo quiero, mi Fernando, obedecerte y Don Juan, ya se me ha puesto en el cerbelo. En una y otra se manifiesta claramente la huella horaciana. Argensola fue hombre de gustos muy emparentados con la tradición clásica greco-latina y anclados en una formación humanística muy sólida, lo que le llevó a sentir un cierto desprecio por el gran público, incapaz, según él, de saborear un género tan ligado a la antigüedad como la tragedia. El único premio que podían esperar los autores trágicos era el reconocimiento y la alabanza de los eruditos y gente culta, que, según Bartolomé, eran los que marcaban las pautas estéticas. Da a entender que espera la llegada de mejores tiempos para que la estimación positiva de la tragedia, y de la literatura clásica en general, se haga realidad. El paso de los años no le dio la razón, ya que la que triunfó fue la “comedia nueva”, cuya estética teatral arrinconó en buena parte los modelos soñados por el autor aragonés.

Una muestra de la opinión argensoliana, que reconoce en el fondo la inutilidad de sus reivindicaciones sobre la vigencia de la tradición antigua, aparece en los versos siguientes de Don Juan, ya se me ha puesto en el cerbelo:
Tragedia escribirás, cano y maduro;
que agora, aunque Sófocles [sic] te convide,
has de apelarte al término futuro.
Pues ya ni por Eurípides le pide,
ni por Séneca, alguno el real calzado,
con que a la pompa trágica preside.
Si hoy la escribes, de sabios admirado
al sordo viento volarás, pospuesta
la aclamación del popular senado.
Para ellos, pues, el alto estilo apresta,
en cuyo judicioso honor sosiegues,
sin respetar la multitud molesta.
(Leonardo de Argensola, 1974, p. 81)

Bartolomé, a pesar de la tendencia ambiente marcada por el “popular senado”, apuesta por el “alto estilo” salido de la tradición culta.
1.1.4. Lupercio Leonardo de Argensola
Las doctrinas literarias de Lupercio siguen una trayectoria paralela a la que recorren las de Bartolomé. Una dinámica senequista, moralizadora, es la base misma de su concepto del arte. La verdadera y legítima poesía abrió camino a la filosofía moral para que introdujera sus principios en la vida colectiva.

Hay dos textos fundamentales para conocer la opinión de Lupercio sobre el teatro en general y, en particular, sobre el de su época. No hay que olvidar que él mismo fue autor de tres tragedias, una de las cuales, la Filis, se ha perdido. O la han perdido.
El Memorial dirigido a Felipe segundo contra la representación de las comedias (Cotarelo, 1997, pp. 65-68) fue escrito en 1598 con motivo de la suspensión real de las funciones teatrales como signo de luto general por la muerte de la infanta doña Catalina. Lupercio basa su juicio sobre la inmoralidad de los cómicos y sobre las nefastas consecuencias que pueden sacar los ignorantes al contemplar “muchas historias” que se presentan en el tablado. Y dice así: “Porque no saber las causas de las cosas, y ver los efectos solamente, causa en los entendimientos confusión y fe muy contraria á la verdad, así porque en las comedias por algunos respectos, ó metafóricamente fingen cosas que los ignorantes las tienen por parte de la historia y beben mala doctrina, así en las cosas sagradas como en las profanas. Otras veces acaece esto por ser los que hacen las comedias por la mayor parte indoctos, y por variar manjar al gusto del pueblo, añaden á las historias cosas impropísimas, y aun indecentes y mal sonantes, y por callar de comedias divinas que hacen en las cuales, se han oído muchos desatinos [...] Las sabandijas que cría la comedia son hombres amancebados, glotones, ladrones, rufianes de sus mujeres y que así ellos como ellas con estas cosas son favorecidos y amparados de tal manera, que para ellos no hay ley ni prohibición (Cotarelo 1997, pp. 67-68).
Pero al mismo tiempo que Lupercio arremete contra el teatro en general y contra la vida de la farándula de su época, lo que supone una toma de posición marcada por una evidente ideología, escribe tres tragedias. En el prólogo de una de ellas, la Isabela (Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, pp. 66-68), expone, por boca de la Fama, cómo presenta está última las virtudes de aquellos que celebra. La tragedia se alza como vehículo predilecto de quienes la Fama respeta y ensalza.
Argensola, años antes de la publicación de su Memorial, escribe un teatro con el que convoca la presencia de quienes se consideran amigos de los “trágicos lamentos” más que de las “comedias amorosas”. La Fama llama a quienes se acercan al teatro para ver en él la fragilidad de la vida. Se levanta así la barrera que separa “las cosas que son acetas en el vulgo” de aquellas con las que se puede “discernir lo malo de lo bueno”. Lupercio, basando su concepto de teatro en la necesidad de la enseñanza y de la moralización, no duda en alinearse con aquellos autores de fin de siglo que llevaron a las tablas todo un sistema dramático, proclive a la exageración, al horror y a la presencia escénica de la sangre. Los trágicos que cierran el último tercio de la centuria llegan a plantear el problema del teatro trágico como si se tratara de la tribuna, del púlpito, desde donde el escritor espera el éxito y el canto de la Fama por haber querido modificar los comportamientos humanos. Teatro moralizador y teatro altamente político, pero incapaz –esa es la constatación que puede hacerse a posteriori – de conectar con la gran masa de espectadores que otros, como Lope de Vega, lograron identificar y respetar. Así se expresa la Fama al principio de la Isabela:
Siguiendo mi costumbre, pues, agora,
bien que contra la ley de las tragedias,
en los teatros públicos parezco
a daros alabanzas infinitas,
como las merecéis todos vosotros.
Podeisme responder que lisonjeo,
pues que sin distinción de vuestros hechos,
y sin contar alguno, los alabo.
En mi satisfacción respondo a esto
que, cuando no tuviera yo noticia
de todo lo que digo, me bastaba
que de vuestro valor hice experiencia;
pues publicando yo que recitaba
Salcedo, no comedias amorosas,
nocturnas asechanzas de mancebos
y libres liviandades de mozuelas
(cosas que son acetas en el vulgo),
sino que de coturnos adornado,
en lugar de las burlas, os contaba
miserables tragedias y sucesos,
desengaños de vicios, cosa fuerte,
y dura de tragar a quien los sigue.
Vosotros, por no ser amigos de esto,
venís a ver los trágicos lamentos,
y la fragilidad de vuestra vida:
evidente señal de que sois tales,
que discernís lo malo de lo bueno.
(Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, pp. 67-68)

1.1.5. Juan de la Cueva
Imagen de CervantesVirtual
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Cueva, Juan de la (1543-1612), Primera parte..., Sevilla, Ioan de Leon, 1588. Cubierta. CervantesVirtual.
El dramaturgo sevillano dejó algunas reflexiones interesantes sobre el arte dramático. De hecho, sus comedias y tragedias fueron representadas en la capital andaluza, lo que no fue el caso, al menos según las noticias conservadas, de los otros autores trágicos finiseculares. Hay en Cueva un deseo de modernidad que hace de él el enlace entre la corriente clasicista, en la que viven inmersos los teóricos del Renacimiento, y la “comedia nueva” . Publicó dos volúmenes consagrados a la reflexión sobre el arte literario: en 1585, El viaje de Sannio; el Ejemplar poético, en 1606. Sus obras dramáticas salen a la luz en 1588.

En El viaje de Sannio sigue la poética aristotélica y horaciana, y en la Epístola a Momo, impresa al frente de la Primera parte de las comedias y tragedias (1588), hace una breve exposición teórica y defiende los géneros trágico y cómico. Centrándonos en el Ejemplar poético, una especie de preceptiva de inspiración neoaristotélica y horaciana, puede afirmarse que los principios teóricos de Cueva se reducen a la imitación y a la verosimilitud. Pero no mantiene ciertos elementos de la tradición clásica. Y señala las modificaciones que ha introducido en sus propias obras: “Huimos la observancia que forzaba / a tratar tantas cosas diferentes / en término de un día que se daba” (Sánchez Escribano-Porqueras 1965, p. 116). Y añade:
Tuvo fin esto, y como siempre fuesen
los ingenios creciendo y mejorando
las artes, y las cosas se entendiesen,
fueron las de aquel tiempo desechando,
eligiendo las propias y decentes
que fuesen más al nuestro conformando.
Esta mudanza fue de hombres prudentes
aplicando a las nuevas condiciones
nuevas cosas que son las convenientes
(Sánchez Escribano-Porqueras, 1965, p. 117).

Cueva parte de la necesidad de aplicar la conveniencia de la modernidad a la norma del arte antiguo, aunque mantiene, en la teoría, la necesidad de la verosimilitud, característica que desaparece de sus propias obras dramáticas. La tradición trágica de los griegos ha sido modificada radicalmente en tiempos de Cueva, según confiesa él mismo. Sólo ha sido mantenida en la presentación de sucesos espantosos. Nuestro autor traza una barrera clara que separa la teoría de su propia práctica de escritura. Cueva parte de la tradición clásica greco-romana e italo-renacentista y rechaza una buena parte de sus elementos constitutivos, amparándose en la necesidad impuesta por la modernidad. En esto siguió el mismo camino que los otros preceptistas y teóricos de la época.
1.1.6. Cristóbal de Virués
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Cristóbal de Virués, Obras trágicas y líricas, Madrid, por Alonso Martin, a costa de Esteuan Bogia, 1609. Cubierta. GoogleBooks (B. Estado de Babiera).
El teatro valenciano de fines de siglo tiene en Virués uno de sus representantes más destacados. No dejó ningún tratado teórico sobre el arte dramático o sobre la literatura en general, pero sí inscribió al frente de sus tragedias algunas notas que merecen ser recordadas. Virués sitúa su propia producción dentro de la línea neo-senequiana que atraviesa el teatro renacentista italiano, y al mismo tiempo se enorgullece, en una nota dirigida al “Discreto lector”, de haber “procurado juntar en ellas [en sus tragedias] lo mejor del arte antiguo y de la moderna costumbre, con tal concierto y tal atención a todo lo que se debe tener, que parece que llegan al punto de lo que en las obras de teatro en nuestros tiempos se debría usar” (Virués, 2003, p. 95).. Las cinco tragedias conservadas son una clara muestra del carácter moralizante que su autor daba a la creación dramática.

Virués adelanta, en los prólogos representables que abren sus tragedias, ciertas reflexiones sobre el arte dramático y sobre el suyo en particular. Así, en La gran Semíramis dice ofrecer un caso admirable que “nos hace ver en el teatro y sena / las miserias que traen nuestros pechos / [...] y todo para ejemplo con que el alma / se despierte del sueño torpe y vano / en que la tienen los sentidos flacos, / y mire y siga la virtud divina” (Virués, 2003, p. 101). El dramaturgo valenciano explica la modernidad de su Semíramis porque “con estilo nuevo / que ella introduce, viene en tres jornadas / que suceden en tiempos diferentes [...] formando cada cual una tragedia, / con que podrá toda la de hoy tenerse / por tres tragedias, no sin arte escritas” (Virués, 2003, pp. 101-102). El estilo nuevo implicado en las multiplicidad de tiempos y lugares dramáticos aleja la obra viruesina del modelo senequiano y renacentista italiano y lo acerca a la experiencia que estaba surgiendo en la “comedia nueva”. Virués escribió sus tragedias entre 1579 y 1590, aunque las publicó en 1609, cuando ya la nueva moda teatral había triunfado.
En el Prólogo de La cruel Casandra insiste su autor en la necesidad, proclamada por Aristóteles, de mostrar que “es la virtud al joven conveniente, / al viejo honrosa y deleitable en todo, / útil al pobre, al rico rico ornato, / gloria al felice, al infeliz consuelo, / lustre de la nobleza y gran nobleza / para quien por la sangre no la tiene” (Antología, 1998, p. 267). Y puesto que la virtud es constantemente acosada por el vicio, la tragedia es el lugar útil para mostrar ejemplos de virtud, “aunque mostrados / tal vez por su contrario el vicio” (Antología, 1998, p. 268). Moralidad, pues, junto con tradición y modernidad, “siguiendo en esto la mayor fineza / del arte antiguo y del moderno uso / que jamás en teatros españoles / visto se haya” (Antología, 1998, p. 268).
Un ataque en regla contra la perfidia del amor, del “jayán Cupido” (El tirano, 2002, p. 278), es la expresión más certera del moralismo característico de todo el teatro viruesino. En Atila furioso presenta Virués el desarreglo generalizado en una sociedad presidida por un rey, Atila, cuyas acciones están marcadas por la crueldad y por el desenfreno sexual. Lo que da al autor la oportunidad de preguntarse, en el Prólogo, “¿quién hay de los hombres que no entiende / que el gigante a quien llaman niño ciego, / que así el alma cautiva, hiere, enciende, / es el ardiente, fuerte y vivo fuego / del apetito sensitivo nuestro, / tan lleno de mortal desasosiego?” (El tirano, 2002, p. 278). En el citado Prólogo, Virués sólo expone los peligros del amor ejemplificados en la tragedia, sin entrar en consideración alguna sobre la manera de llevar a escena la enseñanza pertinente que, por otra parte, está proclamando de manera abierta.
1.1.7. Miguel de Cervantes
Aunque dejamos de lado una parte del conjunto del teatro cervantino, si parece útil recordar en este capítulo algunas de las tomas de posición que sobre el arte dramático de su época hizo el autor del Quijote en la novela misma. Pone el escritor en boca del canónigo algunas de sus propias ideas sobre el teatro de la época, en que triunfaron las tres tragedias de Lupercio Leonardo de Argensola, que guardaban, según la opinión cervantina, las reglas del arte y que fueron bien recibidas por el espectador. Y añade: “Assi que no está la falta en el vulgo que pide disparates, sino en aquellos que no saben representar otra cosa” (Cervantes, 1931, vol. 2, p. 348). En el prólogo a las Ocho comedias y entremeses (Cervantes, 1987, pp. 7-12) hace una rápida alusión a la historia del teatro español (Lope de Rueda, Navarro) y a su experiencia como dramaturgo en la escena madrileña. Afirma haber reducido a tres las cinco jornadas que las comedias tenían, así como haber sido “el primero que representase las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al teatro, con general y gustoso aplauso de los oyentes” (Cervantes, 1987, pp. 9-10). Hay que decir que no fue el primero en reducir el número de actos ni quien inició el uso de figuras morales, aunque esta última afirmación sí podría interpretarse como la reivindicación de haber presentado en escena, bajo la forma de dichas figuras morales o alegóricas, los sentimientos profundos del ser humano. Cervantes abandonó el teatro y cedió el paso a los nuevos aires impulsados por “el monstruo de la naturaleza, el gran Lope de Vega” (Cervantes, 1987, p. 10), que se alzó “con la monarquía cómica” (Cervantes, 1987, p. 10).

1.1.8. Alonso López Pinciano
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López Pinciano, Alonso (1547?-1627?), Philosophia antigua poetica, Madrid, por Thomas Iunti, 1596. Cubierta. GoogleBooks (Biblioteca Complutense).
El autor de la primera y auténtica preceptiva literaria aparecida en los Siglos de Oro es el vallisoletano Alonso López. Publicó en 1596 una Filosofía antigua poética (López Pinciano, 1953) en la que hace un amplio estudio sobre la pervivencia y vigencia de la teoría literaria aristotélica en la España clásica. Lógicamente, es la descripción de la teoría la que surge tras la práctica, y la justifica o la rechaza. Las experiencias que se estaban realizando en el teatro de la segunda mitad del siglo XVI, sobre todo en los últimos decenios, evolucionaron a partir de las líneas maestras que la antigüedad había trazado, al mismo tiempo que tenían en cuenta la llamada de la modernidad y los gustos del público.

La obra del Pinciano es un intento de cimentar una verdadera teoría de los géneros literarios, completando el pensamiento de Aristóteles. Pinciano hace un gran resumen de la doctrina aristotélica y ordena los elementos salidos de ella hasta formar una unidad adecuada a la mentalidad de la época. En ese sentido, puede decirse que el Pinciano rescata para la modernidad una tradición secular que tantos frutos había dado, sobre todo en el Renacimiento italiano, francés y español, aunque bueno será recordar con Shepard (Shepard, 1970, p. 27) que “las discusiones de Pinciano en su mayor parte giran en torno a la literatura de Grecia y Roma. Los escritores del Siglo de Oro no aparecen nunca en las páginas del autor. Su tema es la poesía antigua y, salvo breves digresiones, los antiguos son siempre sus modelos”. Pero por otra parte, la perspectiva de Pinciano al observar la tradición clásica, tiene en cuenta, y esto es lo importante, la evolución del gusto literario, las nuevas tendencias que se habían manifestado en su época y en los años que la precedieron, abriendo así nuevas vías a la creación literaria.
Dividida en trece epístolas y organizada siguiendo el modelo del diálogo, la Filosofía antigua va recorriendo todos los aspectos inherentes a la creación poética. Interesa en nuestro estudio lo relativo al teatro. Las dos vertientes del ejercicio escénico, la trágica y la cómica, son analizadas en todos sus ángulos, aunque, tal vez por la desaparición del estudio aristotélico sobre la comedia, tenga esta en Pinciano un tratamiento algo menos detallado y más condicionado por la práctica vigente de lo que se llamó, genéricamente, “comedia” en la experiencia teatral de la España de la época.
Siguiendo casi totalmente a Aristóteles, Pinciano define así la tragedia: “Es imitación de acción graue y perfecta y de grandeza conueniente en oración suaue, la cual contiene en sí las tres formas de imitación, cada vna de por sí, hecha para limpiar las passiones del alma, no por enarración, sino por medio de misericordia y miedo” (López Pinciano, vol. 2, p. 307).
Para el Pinciano “comedia es fábula que, enseñando afectos particulares, manifiesta lo vtil y dañoso a la vida humana” (López Pinciano, vol. 3, p. 17). De esta definición pasa a otra que le resulta más convincente: “la comedia es poema actiuo negocioso, cuyo estilo es popular y fin alegre” (López Pinciano, vol. 3, p. 17). Y el tercer acercamiento considera que la ”comedia es imitación actiua hecha para limpiar el ánimo de las passiones por medio del deleyte y risa” (López Pinciano, vol. 3, p. 17).
Por otra parte, los géneros nobles, la tragedia y la épica, están estrechamente relacionados con el estamento aristocrático dominante, mientras que la comedia va unida al medio plebeyo. La jerarquía social y su presencia en la mimesis o imitación escénica marcan la frontera entre la comedia y la tragedia.
Desde el punto de vista del lenguaje utilizado, el de la tragedia ha de ser “hermoso y ornado y sin aspereza” (López Pinciano, vol. 2, p. 310). La comedia, reservada al ciudadano vulgar, recurre a una lengua de tonos menos elevados, aunque siempre controlada por la necesidad del inevitable decoro exigido en la poesía dramática.
Teniendo en cuenta las tradiciones literarias y los conceptos distintos de tragedia, Pinciano sólo admite dos clases, las simples y las compuestas, según tengan o no agniciones o reconocimientos, y peripecias o episodios, modificaciones repentinas de una cosa “por la qual venimos en grande amor o en grande odio de otro” (López Pinciano, vol. 2, p. 25). Las simples y las compuestas pueden ser patéticas o moratas. Pinciano llama tragedia patética a aquella que está llena de miedos y miserias, como la Hécuba de Eurípides. La morata es la que contiene y enseña costumbres, como Hipólito de Séneca. Dicho de otro modo, la tragedia, por medio de la mimesis o imitación, trata de provocar en el espectador una catarsis, una purificación de su ánimo. Y según la clase de tragedia, esa catarsis se producirá por medio de la contemplación y de la emoción estética –la tragedia patética– o por medio del terror y el miedo, acompañados de una voluntad claramente didáctica y moralizadora –la tragedia morata–.
La patética está más ligada a la tradición griega –Esquilo, Sófocles, Eurípides–; la morata se inscribe en la línea romana del Séneca provocador de horror y ardiente defensor de la moralización en escena. Toda la tragedia renacentista italiana y española está marcada por el senequismo y sus consecuencias morales y estéticas. Es decir, pertenece a la categoría de la morata. Y queda comprendida dentro del apartado atribuido a dichas tragedias.
Pinciano, al tratar de la comedia, construye, sobre una ausencia, las reflexiones aristotélicas en torno al género. Toma como modelo la tragedia y señala la presencia de una catarsis cómica, ya que “toda buena fábula deue perturbar y alborotar al ánimo por dos maneras: por espanto y conmiseración, como las épicas y trágicas; por alegría y risa, como las cómicas y ditirámbicas” (López Pinciano, vol. 2, p. 54). Rectifica ligeramente el juicio, ya que reconoce la presencia en la comedia de dos modelos fundamentales, “o es paliata, o togata, que es dezir, o es griega, o latina. La griega fue diuidida en tres especies; cómica, satírica y mímica; la latina o romana en quatro: pretextata, trabeata, tabernaria y atelana” (López Pinciano, vol. 3, p. 76). La comedia tabernaria dramatiza costumbres del pueblo y del vulgo; la atelana trata de personas viles; las otras dos llevan a la escena gente media, pero en ningún caso deben recurrir a las personas de rango elevado, que son caracteres propios de la tragedia.
La presión del momento y la carencia del referente aristotélico primero, llevan a Pinciano a crear un tercer tipo de drama, que queda sin analizar. “Pinciano busca una definición para las comedias de su época sin salirse de la teoría del decoro según lo entienden los críticos del Renacimiento, pero su intento es poco efectivo y tropieza con graves dificultades para conservar la consistencia en su argumentación” (Shepard, p. 100). Pinciano viene a demostrar, por vía indirecta, la existencia de un nuevo modo de construir el teatro moderno en España, modo que se alejaba de la formulación que los renacentistas, sobre todo italianos, habían hecho a partir de los modelos greco-romanos, el aristotélico y el senequiano. La “comedia nueva” respondía a otros criterios. Pinciano se ve obligado a elaborar nuevas pistas sin abandonar las antiguas. El caso de la relativización de la regla clásica de las tres unidades –acción, tiempo y lugar– es un ejemplo significativo, ya que la realización española de los modelos anteriores estaba prescindiendo de ellas, sobre todo de las de tiempo y lugar. Los resultados de la teoría del Pinciano no fueron concluyentes. Sólo en lo relativo a la tragedia vino a reflejar la práctica dramática y escénica del último tercio del XVI español.
Un elemento capital en la reflexión del Pinciano es el relativo a la representación. La presencia escénica es absolutamente necesaria para conseguir los fines que se propone el escritor dramático. La narración no es suficiente. El espectáculo forma parte integrante de la teoría del drama. Y en esto el Pinciano se aleja de Aristóteles, para quien la teatralización es arte distinto del que guía al poeta. El momento de la escenificación resulta clave para la consistencia de la comedia y de la tragedia. El Pinciano une indisolublemente escritura y representación, ya que ambas se complementan y enaltecen. Dice así: “Tengo yo en mi casa vn libro de comedias muy buenas y nunca me acuerdo dél, mas, en viendo los rótulos de Cisneros y Gáluez [dos famosos representantes de la época] me pierdo por los oyr y mientras estoy en el teatro ni el invierno me enfría ni el estío me da calor” (López Pinciano, vol. 1, p. 244). Podría decirse, modificando las palabras del vallisoletano, que sin representación no hay teatro, sin escena no hay catarsis, sin la vida que transmite la intervención del actor al texto dramático el ejercicio de escritura del poeta no producirá en el destinatario del mensaje los efectos anhelados. Y el destinatario del mensaje era el que aplaudía, gritaba alabanzas o profería amenazas en el patio de los corrales.
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Capítulo 2
Géneros, autores y textos.
Usos y objetivos del teatro

En esta segunda etapa del presente trabajo, se describen y analizan las diversas formas teatrales, los distintos sistemas de comunicación establecidos a lo largo del siglo XVI según los varios tipos de espectador al que las piezas iban dirigidas. En vez de público teatral, hay que hablar de públicos teatrales, en plural. Pero es posible reducir la extensa variedad de espectadores a dos categorías que engloban tanta diversidad. Todas las variantes pueden agruparse en dos grandes apartados definidos por una doble manera de “ser público” (Hermenegildo, 1994, pp. 17-18), por la existencia de un espectador enfrentado con la escena desde dos perspectivas diferentes. Ambas tienen características bien particulares que permiten agrupar y englobar las peculiaridades de cada una de las formas de “ser espectador”.
Por una parte, hay un público selecto, cerrado, cautivo, que asiste a las representaciones dentro del marco que condiciona su inserción social. En el sistema comunicativo que rige la fiesta teatral, el espectador cautivo tiene un rol relativamente ritualizado; posee un papel previsto por la convención que rige el espectáculo. El mensaje le llega condicionado por una finalidad predeterminada. Al espectador cautivo no se le permite la desviación, la divergencia ideológica. El público cerrado no ejerce el derecho de oposición porque no lo tiene; está sometido ya de antemano al discurso vigente en el ejercicio dramático del que él mismo forma parte. El público cerrado, selecto y cautivo es el que asiste a las representaciones en las universidades, en los colegios jesuíticos, en la empresa evangelizadora y catequística de la Iglesia o en los palacios reales, nobles y eclesiásticos; su presencia condiciona irremediablemente las farsas, églogas, comedias y autos que pueblan los patios y aulas de los colegios y universidades, las plazas públicas y los espacios sagrados de conventos, monasterios y catedrales, o los salones aristocráticos y palaciegos. Las obras de Encina, Lucas Fernández, Gil Vicente, Torres Naharro, Pérez de Oliva, Sánchez de Badajoz, Hernando de Ávila, el padre Acevedo y otros muchos escritores pueden considerarse como parte del gran corpus dramático puesto en escena ante un espectador cautivo.
El segundo modelo de público es el abierto, el que surge con el teatro identificado progresivamente como profesional. Este espectador es el que condiciona otra manera de utilizar el arte dramático. Es un destinatario de la comunicación teatral que no está definido a priori más que por su condición de imprevisible. Es el público que empieza a llenar los primitivos espacios que luego se convertirían en corrales, llegados ya los últimos decenios del siglo XVI. El espectador abierto aparece en el momento en que el teatro se profesionaliza. Cuando los representantes viven integrados en una maquinaria que utiliza el teatro como forma de vida, se produce el gran cambio. Para establecer contacto con el espectador cautivo, la moralización, la catequesis y la enseñanza se convierten en fines que alcanzan al espectador sin encontrar una resistencia deliberada por su parte. Puede afirmarse que el público cerrado está integrado en las coordenadas que conforman el espíritu y el discurso que definen la pieza en cuestión. En cambio, el espectador abierto, libre, es una meta poco clara hacia la que el escritor y el espectáculo deben apuntar, un objetivo que uno y otro tienen que alcanzar. El público abierto es un destinatario nebuloso al que hay que atraer antes de que la representación comience, y un cómplice/adversario (ambas condiciones debe tener el espectador de los locales comerciales) con el que hay que establecer una relación dialéctica, una especie de enfrentamiento amoroso y de complicidad enfrentada. El público abierto, porque paga cuando asiste al espectáculo comercial, dispone de un marco de libertad que le permite abrirse a los contenidos ideológicos de la obra o rechazarlos, discutirlos, etc.
Esta segunda categoría de espectador es la que condiciona las obras de quienes, como Lope de Rueda, supieron establecer el contacto con el público y ganarlo para su causa. Otros autores, los que forman el grupo de tragediógrafos del último tercio del siglo –Jerónimo Bermúdez, Rey de Artieda, Lupercio Leonardo de Argensola, Cristóbal de Virués, Juan de la Cueva, Gabriel Lobo Lasso de la Vega, Miguel de Cervantes, etc.– vieron fracasar sus esfuerzos y la empresa teatral en que habían puesto tanto empeño. Al conocimiento de unos y otros van dedicadas las páginas que siguen, aunque razones de espacio impongan el que tengamos que prescindir de otros muchos autores.
El teatro cortesano
En las fiestas organizadas dentro de los palacios reales, nobles o eclesiásticos, surgen los primeros balbuceos de lo que más tarde sería el teatro en lengua castellana. En el espacio lingüístico catalán hubo durante la Edad Media una auténtica y abundante actividad escénica. De ella se conservan documentos fidedignos. No ocurrió lo mismo en Castilla, donde los testimonios plenamente teatrales sólo aparecen en un temprano Auto de los Reyes Magos, de más que dudoso origen peninsular, y en unos tardíos Auto de la Pasión, de Alonso del Campo, y Representación del Nascimiento, de Gómez Manrique. El auténtico teatro castellano comienza, en los finales del siglo XV, con la actividad dramática de Juan del Encina, Lucas Fernández, el portugués Gil Vicente, Diego de Ávila y Torres Naharro, entre otros. Los dos primeros estuvieron muy ligados a la corte de los duques de Alba o a los palacios pontifical y cardenalicios romanos –Encina– o a la casa real portuguesa –Encina, Fernández y Gil Vicente–. Ávila escribe una égloga para celebrar los esponsales de una hija del Gran Capitán. El extremeño Torres Naharro vive su aventura dramática en los medios romanos cercanos a la corte de los papas. Hay grandes diferencias en las obras de todos ellos. Pero existe también un conjunto de notas que los une: el uso del aparato teatral propio de las tradiciones litúrgicas de la Iglesia, el recurso a la práctica literaria y al discurso amoroso de los cancioneros, así como una actitud crítica contra ciertos modelos de comportamiento político y social, y un sometimiento de los grupos dominados, el campesino, sobre todo, que son utilizados como instrumento de exaltación del poder propio de las minorías dominantes, religiosas o sociales.

2.1.1. De la liturgia al culto de lo profano: Juan del Encina
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Juan del Encina (1469-1529), Cancionero de todas las obras..., por Jorge Coci, en Zaragoza, 1516 [ed. ori. 1496]. Cubierta. GoogleBooks (Biblioteca de Cataluña).
El padre de la escena castellana. Así se le ha identificado en la tradición crítica. Es cierto que, a partir de él, se pone en marcha un proceso de afirmación de formas dramáticas y de prácticas culturales que se acercan al concepto que del teatro tuvieron griegos y latinos y que más tarde ha desarrollado la tradición occidental.

Nació probablemente en Salamanca en 1468. Estudió en la universidad de dicha ciudad con Nebrija, de quien hace una merecida alabanza en el Arte de la poesía castellana. También estudió música con el maestro fray Diego. Graduado en Leyes, recibió las órdenes menores y entró al servicio de don Fadrique Álvarez de Toledo, segundo duque de Alba y hermano del rector de la Universidad. Es en esos años cuando el dramaturgo empieza a escribir sus primeros poemas.
Encina tuvo una relación privilegiada con la casa de Alba, en cuyo entorno permaneció de 1492 a 1498 en calidad de músico, actor y escritor de corte. Toda la actividad enciniana de esta primera parte de su vida se desarrolla en el medio palaciego. Y tanto su música como sus obras dramáticas, lo mismo que las representaciones de dichas piezas, están marcadas por el entorno cortesano, tengan estas un carácter religioso o claramente profano. El teatro religioso de Encina, lo mismo que el de Lucas Fernández, están condicionados fundamentalmente por el carácter cortesano. No se trata, pues, de una actividad primordialmente catequística, sino de un ejercicio en el que se mezclan la reflexión religiosa, la actividad paralitúrgica de ciertas épocas del año y la diversión de quienes pertenecían al círculo de los duques de Alba.
Intentó ser cantor de la catedral salmantina, pero perdió la batalla a manos de Lucas Fernández. Aquella triste experiencia aparece –cosa frecuente en Encina– mencionada de modo muy manifiesto, aunque omitiendo detalles y nombres, en la Égloga de las grandes lluvias. El fracaso profesional pudo ser la causa de que se trasladara a la Roma papal, donde consiguió entrar en el ámbito pontificio de la corte de Alejandro VI, el papa de la casa Borja, que llama en algún momento a nuestro autor continuus comensalis noster. Su presencia en la capital de la cristiandad, interrumpida por varios viajes a España, le permitió asegurarse una serie de prebendas en su patria y en Roma, donde fue nombrado cantore segreto del Papa. Ordenado sacerdote en 1518, emprendió un viaje a Tierra Santa acompañado por el marqués de Tarifa. En Jerusalén celebró su primera misa. Todo ello quedó reseñado en su Trivagia o vía sagrada a Jerusalén. El papa León X le nombró prior de la catedral de León, ciudad en la que pasó los últimos años de su vida y donde murió en 1529 ó 1530.
La vida de Encina es la propia de quien atraviesa constantemente por períodos de triunfo y de fracaso, de instalación y adecuación al medio ambiente y de perpetua inestabilidad, de profunda religiosidad y de repetidos intentos para asumir una nueva forma de concebir su relación con la transcendencia religiosa. Encina es un hombre del Renacimiento marcado por la necesidad de interiorizar íntegramente los condicionamientos de su propia vida, su trayectoria personal, y de racionalizar en la medida de lo posible los fundamentos de su fe y de las implicaciones prácticas que ella conlleva. En la obra de Encina, lírica, musical, dramática, hay un constante tira y afloja entre la necesidad de afirmarse como individuo y la presión ejercida por la tradición religiosa. La ruptura de los lazos impuestos por la tradición medieval son un rico amanecer de los soles renacentistas.
En el Cancionero (publicado como conjunto en 1496, 1501, 1505, 1507, 1509 y 1516 –algunas de sus obras aparecieron en diversos pliegos sueltos–) se editan un Arte de la poesía castellana, breve tratado de teoría poética que fue uno de los primeros ejercicios sobre el tema, una serie de poemas religiosos, una Translación de las Bucólicas de Virgilio, tres poemas alegóricos (Triunfo de la Fama, Triunfo del amor y Tragedia trobada, donde lamenta la muerte del príncipe don Juan, hijo de los Reyes Católicos), y las obras dramáticas.
Aparte de las numerosas canciones que le son atribuidas, la obra capital de Encina es su teatro. Es un conjunto de piezas breves y de dimensiones variadas, en las que adquieren forma escénica muchos temas pastoriles y cortesanos, religiosos y profanos, construidas casi todas ellas utilizando la figura del pastor, con sus varias marcas y procedencias. Las catorce obras se identifican como “égloga”, “representación” o “auto”. Son las siguientes:
Égloga representada en la noche de la Natividad, Égloga representada en la mesma noche de Navidad, Representación a la muy bendita pasión y muerte de nuestro precioso Redentor, Representación a la santísima resurrección de Cristo, Égloga representada en la noche postrera de Carnal, que dicen de Antruejo o Carnestolendas, Égloga representada la mesma noche de Antruejo, Égloga representada en recuesta de unos amores, Égloga de Mingo, Gil y Pascuala, Égloga representada la noche de Navidad o Égloga de las grandes lluvias, Representación ante el príncipe don Juan sobre el poder del amor, Aucto del repelón, Égloga de Cristino y Febea, Égloga de Fileno, Zambardo y Cardonio y Égloga de Plácida y Victoriano (Encina, 1991).
En las primeras obras del Cancionero el índice de dramaticidad es muy bajo, ya que los pastores, sus principales personajes, se limitan a ser dóciles instrumentos del sometimiento catequístico y el adoctrinamiento religioso. Pero en las tres últimas, la dramaticidad, el enfrentamiento de unos personajes con otros o consigo mismos, surge de modo evidente y teatralmente eficaz. Entre los dos extremos, va surgiendo todo el proceso que lleva de una actividad litúrgica o para-litúrgica, en la que hay evidentes elementos de teatralidad, a la práctica social que identificamos propiamente con el nombre de teatro. El camino que va de los primeros pastores encinescos, los de la églogas religiosas, a los refinados y complejos personajes que son Cristino, Febea, Fileno, Zambardo, Cardonio, Plácida y Victoriano, es el lugar en que fue naciendo, de modo progresivo, en una especie de navidad profana, el teatro de lengua castellana. Las primeras églogas son casi un complemento litúrgico o un ejercicio poético propio de la tradición cancioneril. Las últimas son el lugar en que aparecen signos pura y claramente teatrales, liberados ya de toda dependencia litúrgica, aunque atados a la singladura lírica, signos puestos al servicio de la realización espacio-temporal tan característica del teatro y de sus componentes físicos, auditivos y visuales. Con Encina se dan los primeros pasos conducentes a la aparición de la figura del director escénico, a una cierta profesionalización del actor, aunque siempre reducido al estrecho espacio de la corte y a sus condicionamientos, a un creciente interés por el lugar de la representación, a la compleja formación de un público que poco a poco se irá construyendo como entidad independiente y piedra clave de la ceremonia teatral.
La primera parte de la obra dramática de Encina se representó en el palacio de Alba de Tormes, la corte de don Fadrique Álvarez de Toledo, segundo duque de Alba y primo del rey Fernando el Católico. Encina presenta en el ambiente cortesano de los Alba sus piezas iniciales, las dos églogas de Navidad, que en realidad son una misma dividida en dos partes, las de la Pasión, con una estructura cercana a la Visitatio sepulchri y con elementos salidos de la práctica litúrgica vigente.
Encina echa mano, en su primer teatro, del elemento pastoril, usado como instrumento de una catequización en la que se ha evitado por completo toda discusión auténtica entre el representante del magisterio eclesiástico y el destinatario de la enseñanza, encarnado siempre por un rústico personaje que acepta indefenso los contenidos de la doctrina. Pero ese mismo pastor, con toda su carga burlesca y con un lenguaje artificial llamado sayagués, creado a partir de formas dialectales leonesas o del leonés castellanizado, vivo en la región cercana a Salamanca, es el que puebla las dos églogas de Carnaval, la de la Noche postrera de Carnal y la de la Mesma noche de Antruejo, ambas concebidas como un todo dividido en dos partes. Esa lengua pastoril, ese sayagués, es una auténtica creación literaria. En la piezas navideñas se hace alusión a la duquesa de Alba, a quien el pastor Juan, transposición del evangelista del mismo nombre, entrega un ejemplar de los poemas de Encina. La Duquesa se convierte así en personaje dramático, rompiendo las fronteras que separan la escena del espacio reservado al espectador, y que mezclan las figuras de la obra y los seres reales que asisten a la representación, transformados breve y provisionalmente en signos teatrales. Del mismo modo, en la Noche postrera de Carnal se introduce una alusión importante a la marcha del duque de Alba hacia la guerra y se hace la alabanza de la persona presente. En este teatro encinesco los límites entre la realidad y la ficción son muy tenues y atan el contenido de la representación a la actualidad inmediata.
Situado en buena medida en la tradición de los “juegos de escarnio” tan característicos de la tradición estudiantil universitaria –no olvidemos la presencia de Encina en el entorno de la institución salmantina–, aparece el Auto del repelón, en que se escenifican las bromas y burlas, la del repelón en concreto, de que son objeto los rústicos Johán Paramás y Piernicurto cuando van a vender su cosecha al mercado. Uno de los estudiantes resulta golpeado por los dos campesinos. La tradición propia de los gestos y fiestas carnavalescas relaciona el Auto con la fiesta de los locos y, al mismo tiempo, lo sitúa en la línea en que se inscribirá más tarde el entremés (Asensio, 1971, p. 35).
La segunda etapa de la obra enciniana aparece durante la estancia del autor en la corte papal, correspondiendo con los últimos años del pontificado de Alejandro VI y toda la etapa en la que gobierna la Iglesia Julio II. Uno y otro fueron grandes aficionados al arte escénico. Y Encina aprovecha el momento y modifica su teatro, inscribiéndolo dentro de la tradición de la égloga clásica y de la práctica italiana de la época. Fileno, Zambardo y Cardonio, así como Cristino y Febea y Plácida y Victoriano, son las tres obras de esta época. La primera, inspirada en la Tirsi y Damone de Tebaldeo, es una breve pieza amorosa de ambiente pastoril, en la que se enfrentan el rústico Zambardo, pervivencia de los burdos personajes de la primera producción enciniana, Cardonio, pastor salido de la tradición libresca virgiliana, y Fileno, el pastor enamorado de Cefira, que acabará suicidándose.
Pero son las otras dos églogas las que mejor marcan la evolución del teatro encinesco. El escritor ha diseñado en sus personajes un perfil sicológico que le permite llevar adelante en la escena la introspección y la expresión de la elegancia y cultura propia de las mujeres y los hombres del Renacimiento.
En la Égloga de Cristino y Febea –631 versos–, los nombres se cargan de sentido, son símbolos de contenidos sicológicos que se alejan de los de los burdos pastores de la primera época. La “cristiandad” de Cristino, la “justeza” de Justino y la “belleza apolínea” de Febea –Febo, el sol– están marcando y condicionando la percepción de las acciones dramáticas de los personajes.
El pastor Cristino abandona la vida civil y busca en el apartamiento eremítico el contacto con la vida espiritual. El dios Amor le envía a la ninfa Febea, quien consigue arrancarle del yermo, para que recupere así su condición de hombre religioso, pero integrado en la vida amorosa y en las ocupaciones civiles. La tentación encarnada por Febea y por el Amor mismo, lleva a Cristino a desvelar y proclamar la lucha interiorizada que el escritor ha programado en el personaje. Cristino, al volver a la vida civil, se atribuye la culpa de su propia constancia y de su rápida conversión a la secularidad. A pesar de todo, toma la resolución convencido de que el amor profano, el eros, no es contrario a Dios, de que el amor no es incompatible con la experiencia religiosa. Cristino, el pastor, el civil arrepentido de haberse retirado a la soledad de la ermita, es la figuración del Hombre entregado a una existencia secular regulada por el amor y la pasión, dentro de la que cabe también la experiencia religiosa.
En Plácida y Victoriano aparece por primera vez un prólogo o introito en la historia del teatro castellano. En dicho introito, el pastor Gil Cestero es la manifestación concreta de la conciencia teatral de Encina. La égloga es la pieza más larga de la producción del autor salmantino –2577 versos–. Si en Cristino y Febea se canta la posibilidad religiosa de la vida profana, amorosa, en Plácida y Victoriano surge la mentalidad pagana de la Roma pontificia del Renacimiento. El Niño Jesús que adoran los pastores en el tramo final de las églogas navideñas, es remplazado aquí por la diosa Venus, que detiene la mano suicida del desesperado Victoriano. Los mitos cristianos ceden el paso a los constructos paganos vigentes en la Roma papal.
La desesperada huida de Plácida viendo que su galán se aleja de ella, es seguida por la representación de la lucha interior del enamorado mismo. Victoriano, atenazado por el mal amoroso, busca remedio en los consejos de su amigo Suplicio, de significativo nombre, quien le sugiere que abandone a Plácida y busque otros amores. Le propone que sea Flugencia la nueva dama a quien puede servir. El encuentro fallido de Victoriano y Flugencia, así como la intervención de Eritrea, la tercera en amores, da paso a la búsqueda desesperada de Plácida y a la locura del pastor protagonista. Victoriano, perdido el control de sus acciones, decide darse la muerte. Plácida, en la soledad absoluta, se quita la vida con el puñal de Victoriano, quien, acompañado de Suplicio, descubre el cadáver de su enamorada. El héroe triste acompaña el cuerpo yerto de Plácida. Es la Vigilia de la enamorada muerta, momento cumbre de la égloga, en que el protagonista se encuentra, en la soledad más absoluta, con su propia interioridad. Encina ha recuperado, desacralizándolos, ciertos gestos religiosos de la liturgia cristiana. Es un pasaje ritual salido del ámbito de lo sagrado, pero tratado “a lo humano”. Plácido intenta quitarse la vida, pero antes de hacerlo invoca a Venus, quien resucita a la enamorada muerta y devuelve la felicidad a los amantes. La mitología tradicional cristiana ha dado paso a las figuras de otra mitología, la que emerge en la Italia renacentista. El cuchillo del crimen hace su segunda aparición en el teatro de Encina. Ya había sido utilizado en Fileno, Zambardo y Cardonio. Es el icono clave de la pieza. Pero su eficacia criminal ha sido neutralizada por la intervención del deus ex machina, la diosa Venus, que restablece el orden e instala la felicidad definitiva.
2.1.2. Un teatro comprometido: Lucas Fernández
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Lucas Fernández (1474-1542), Farsas y Eglogas al modo y estilo pastoril y castellano, Salamanca, Lorenço de Liom, 1514. Página del Auto de la pasión.
Con una base semejante a la que define la experiencia de Juan del Encina, Lucas Fernández lleva su aventura dramática por los caminos del compromiso personal. Seis de las siete piezas conservadas (Fernández, 1972) son un caso más del uso que el autor hace de los pastores para proclamar el triunfo del discurso dominante, el de la Iglesia o el del estamento aristocrático. Las seis obras en cuestión son las siguientes: Comedia de Bras Gil y Beringuella, Diálogo para cantar, Farsa o cuasi comedia de una doncella y un pastor y un caballero, Comedia de Prabos y Antona, Égloga o farsa del Nascimiento de nuestro Redemptor Jesucristo y Auto o farsa del Nascimiento de nuestro Señor Jesucristo. La séptima y última pieza, una de las obras más significativas del primer teatro castellano, es la Representación de la Pasión de nuestro redemptor Jesucristo. Todas ellas, las que tienen un contenido profano o las de tema religioso, pertenecen a la órbita del teatro cortesano, y fueron probablemente escritas o representadas en los palacios de los duques de Alba o en la corte de los reyes portugueses. Toda la obra teatral de Fernández se publicó en Salamanca (1514) en un volumen titulado Farsas y églogas al modo y estilo pastoril y castellano fechas por Lucas Fernández salmantino.

Lucas Fernández debió de nacer en Salamanca el año 1474, dentro de una familia en la que se mezclaban la tradición artesana y la clerecía intelectual. Murió el 17 de setiembre de 1542. Se graduó en Artes y se preparó para el sacerdocio. Estuvo al servicio de la casa ducal de Alba y verosímilmente formó parte de la comitiva que viajó a la corte portuguesa en esas fechas acompañando al Duque. Allí tuvo que conocer a Gil Vicente, en cuya obra –el Auto pastoril castellano – hay evidentes huellas del teatro de Fernández. La Comedia de Bras Gil y Beringuella, una obra típica de la fiesta de esponsales y escrita hacia 1496 (Lihani, 1973), parece haber sido representada durante los festejos celebrados durante la boda de los reyes Manuel y María de Portugal, de cuya capilla fue probablemente organista. La presencia de Fernández en la corte portuguesa parece bien documentada.
Más tarde, el escritor aspira a ocupar el puesto de cantor de la catedral salmantina. Y lo consigue después de una dura pelea con el otro opositor, Juan del Encina. Huellas del enfrentamiento han quedado en la encinesca Égloga de las grandes lluvias. Durante la época en que fue cantor catedralicio, Fernández puso en escena sus farsas, al mismo tiempo que las últimas que Encina presentó en España, y escribió autos escenificados en Salamanca a partir de 1501. Al morir en 1522 Juan de Fermoselle, catedrático de Música de la universidad salmantina, Fernández se presentó a la oposición convocada y ganó el concurso. Esta tercera etapa de su vida transcurrió con total dedicación a las actividades propias de la cátedra, a la vida universitaria, religiosa y sacerdotal, a la música, etc.
Las tres etapas de la actividad del escritor Lucas Fernández definen sus contactos con los tres poderes dominantes en la época. El eje Alba de Tormes/corte portuguesa marca el primer momento de su actividad teatral; la catedral salmantina y su cabildo identifican la segunda dimensión, la del músico y hombre de teatro dedicado al servicio de la iglesia; y en tercer lugar la universidad, donde Fernández pone también su genio musical y teatral al servicio de los fines de la institución. Cortes ducal y real, iglesia y universidad. Estos son los tres poderes en torno a los que Fernández desarrolló su vida de hombre de teatro, de músico, de sacerdote y de intelectual.
La primera farsa profana, la Comedia de Bras Gil y Beringuella, pertenece al subgénero de las obras de esponsales. Se trata de un texto burlesco, en que son los rudos pastores los que parodian, con sus gestos, lenguaje y costumbres, las bodas aristocráticas. Otro ejemplo muy claro de esta especie teatral es la Égloga interlocutoria de Diego de Ávila (Teatro renacentista, 1991), escrita en años coincidentes con la actividad de Fernández, para festejar los esponsales de una hija del Gran Capitán, Gonzalo Fernández de Córdoba. Es una comedia breve, cuyos personajes, rústicos pastores, se enfrentan con el problema de la inserción social que supone la boda, sus ritos y costumbres. El acercamiento del enamorado, los intercambios de regalos, la oposición del abuelo, el patriarca, la descripción del linaje hecha al modo grotesco propio del carnaval, los golpes entre los contendientes, etc. Todo acaba con la aceptación gozosa de la boda, que es el contrapunto, el trasunto paródico de lo que en el espacio aristocrático real se estaba celebrando al mismo tiempo.
En otra obra profana de Fernández, la Farsa o cuasicomedia de una doncella y un pastor y un caballero, se utiliza también al pastor como objeto puesto al servicio del triunfo del discurso dominante. Aquí es la Doncella quien, buscando al amado, al Caballero, encuentra al Pastor y le cuenta sus penas. La Doncella, perdida en el mundo ajeno y hostil representado y habitado por el Pastor, acaba encontrando al Caballero, con gran disgusto del rústico. El enfrentamiento entre uno y otro acaba con la aceptación, por parte del segundo, de la ventaja y triunfo del primero. La agresividad del Pastor cede el paso a la alegría, triste alegría para él, del encuentro de los dos amantes. Y los tres se van cantando un villancico.
Dos piezas religiosas de tema navideño, la Égloga o farsa y el Auto o farsa, resultan ser la integración de los asuntos profanos dentro de un marco religioso, al estilo de las piezas de Encina sobre el nacimiento de Cristo. Siguiendo en cierta manera el modelo de las dos obras profanas descritas arriba, Fernández hace aquí catequesis utilizando unos ejemplos salidos de la vida pastoril, de la existencia de unos burdos campesinos confeccionados según la pauta carnavalesca. Usa el autor las rústicas figuras como ejemplos de la resistencia humana a aceptar las “verdades” religiosas, aunque aquí, como en la Farsa de una doncella y un pastor y un caballero, la resistencia del pastor al empuje del discurso dominante, catequístico, es muy breve y de poca intensidad. En el fondo, los pastores catequizables no ofrecen ninguna resistencia al triunfo del discurso oficial y la doctrina se impone de modo rotundo. Este ejercicio catequístico aparece en las obras de varios autores renacentistas, tales como Juan del Encina, Gil Vicente, Fernando Díaz o Pero López Ranjel. Según el modelo habitual, los rústicos personajes viven encerrados en su mundo pastoril, ajenos a los acontecimientos acaecidos a partir del nacimiento de Cristo. Hay siempre un clérigo, una figura angélica o un pastor ya instruido y catequizado, que intentan exponerles la verdad. La resistencia de los rústicos personajes carece de la envergadura dialéctica suficiente y son rápidamente convencidos e integrados en el mundo dominado por la verdad oficial.
Pero la pieza clave de todo el teatro de Fernández y, en buena parte, de todo el teatro religioso del siglo XVI, es la Representación de la Pasión de nuestro redemptor Jesucristo, más conocida como el Auto de la Pasión. La obra (Hermenegildo, 1983), que siempre ha sido considerada como ejemplo típico de una representación hecha en la catedral salmantina, más bien parece haber subido a las tablas por primera vez en la capilla del palacio ducal de Alba, un Jueves o un Viernes Santo, con motivo de la visita de los reyes portugueses.
El Auto de la Pasión fue un guiño político que incitaba al entendimiento entre las cortes castellana y portuguesa, divididas por una tradicional enemistad que la casa de Alba, y Lucas Fernández a su servicio, trataban de neutralizar.
Pero más allá de estos problemas generales, el Auto, que se inserta en la tradición de los juegos de la Pasión, es una reflexión personal, más que colectiva o de grupo. A través de sus varias escenas, se perfila la dinámica interna de un proceso de conversión a la doctrina del Cristo que muere en la cruz. Es obra de carácter intimista, en la que un sabio pagano en vías de conversión, Dionisio Areopagita, busca respuesta a las dudas que le plantean los fenómenos producidos en el momento de la muerte de Cristo. Y después de haber oído toda la información que le dan los testigos presenciales de lo acontecido, Dionisio se convierte y se entrega a la fe en el Nazareno muerto y resucitado. La obra es la representación de la penosa, ascética y sufriente búsqueda de Dios por el ser humano. La historia dramática es, en el fondo, más que la presentación de los hechos relativos a la Pasión, la textualización de la lucha interior propia del ser humano en vías de transformación espiritual. Es la exposición de la historia de un converso y de sus reacciones frente a los datos que la narración del hecho religioso le va poniendo delante.
Se abre el auto con la presentación del apóstol Pedro, que, convocando a los presentes a oír el relato de la Pasión de Cristo, va a hacer penitencia lamentando su cobardía y su triple negación del Maestro. Pedro encuentra a Dionisio, extrañado por los fenómenos que ha percibido en la naturaleza y en el cielo. Dionisio no puede encontrar la explicación en sus conocimientos astronómicos y busca respuesta con una serie de preguntas dirigidas a Pedro, marcando así las etapas de su propia conversión. A Pedro remplazará Mateo, el evangelista, como informador de Dionisio sobre los hechos ocurridos en la Vía Dolorosa. Y más tarde, María Magdalena, testigo directo de los acontecimientos, recuerda los detalles de la muerte de Jesús en el Calvario. El relato evangélico, en boca de los tres narradores señalados, queda cortado con la evocación del momento en que la cruz fue alzada en el Gólgota. Fernández recurre a un gesto efectista. Inmediatamente después de la invocación del solemne momento, se descubre en escena una cruz, “repente, a desora”, siguiendo la línea litúrgica del Viernes Santo. Dionisio, una vez recibidas las convincentes explicaciones, decide ir al sepulcro del Dios muerto e invita a todos a encaminarse hacia el monumento cantando un villancico.
Un personaje anómalo es Jeremías, que se integra difícilmente en la acción del auto. Pertenece más bien al nivel del condicionamiento ideológico que al de la dramatización. Está en el discurso más que en la historia. Representa la integración de la espiritualidad judía en la aventura de Cristo. Jeremías pone en paralelo a Jesús con los héroes del “pueblo elegido” (Sansón, Absalón, Salomón) y llega a identificarle con el Jehová o Yahvé, el de las cuatro letras del alfabeto hebreo, el Tetragrammatón. En un momento en que la sociedad castellana tendía a borrar de la figura de Cristo toda consonancia judía, es interesante resaltar la voluntad integradora de estos elementos en el discurso cristiano. Es la actitud propia de un converso, grupo de españoles al que probablemente perteneció Lucas Fernández, como otros varios autores de este primer teatro castellano (Castro, 1965).
El modelo de teatro catequístico de calado político, tiene en el de Lucas Fernández una excepción importante. Dentro del teatro religioso del Quinientos hay pocas anécdotas abiertamente identificadas con referentes históricos cercanos y con sus condicionamientos políticos. En el caso del auto que nos ocupa creemos haber encontrado un gesto político de evidente importancia para la convivencia colectiva. Hacíamos alusión a ello líneas arriba. Al margen de que la pieza dramatice la integración de un individuo en vías de conversión religiosa y el rechazo del discurso judío, etc., hay otro problema que nos interesa de modo especial.
Muy probablemente la obra fue representada por primera vez en una iglesia o capilla cortesana inmediatamente después de los oficios del Jueves o del Viernes Santo. La puesta en escena primordial tuvo que dirigirse a un público aristocrático, cortesano, reunido en el palacio de los duques de Alba o en lugar semejante, y fuertemente condicionado por los símbolos de la tradición nacional portuguesa. Las constantes escaramuzas y guerras entre Castilla y Portugal tuvieron momentos de calma y de encuentro político, favorecidos por la casa de Alba. La visita de los reyes lusitanos pudo ser el momento en que se representó el Auto de la Pasión. La invocación de “esta bandera / con cinco plagas bordada” (Fernández, 1972, vv. 601-602), bandera que sólo puede identificarse con la cruz que momentos antes se ha presentado “de improviso” en escena, parece ser un guiño a un público cautivo y capaz de descodificar el sentido de la bandera bordada con cinco llagas, la bandera portuguesa adornada con las cinco quinas. Sólo dentro del ambiente de complicidad luso-castellana puede explicarse el Auto de la Pasión, al menos su primera escenificación. El guiño viene a fijar el lugar y el momento de la representación, al mismo tiempo que integra la obra dentro de un movimiento de acercamiento político existente entre las dos cortes nacionales y apoyado fuertemente por la Casa de Alba. Si el referente queda oculto, “vergonzoso y vergonzante, honteux” (Barthes, 1967), dentro de la red de signos de la pieza, fluye en el fondo de la estructura dramática un río de intereses que tiene su referente homólogo en la estructura global de la vida poliítica de aquellos momentos. De ahí el interés que la primera representación de la pieza tiene para nosotros.
2.1.3. Más allá de la frontera: Gil Vicente
Facsímil B. N. Portugal
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Copilacam de toda las obras de Gil Vicente..., Lixboa, em casa de Ioam Aluarez, 1562, hoja 123. Biblioteca Nacional de Portugal.
Resulta imposible estudiar y comprender la historia del teatro español sin tener en cuenta la figura de un portugués universal, Gil Vicente. En todo caso, ya hemos visto cómo la obra del salmantino Lucas Fernández traspasó las fronteras luso-castellanas dentro del marco de entendimiento político patrocinado por la casa de Alba. El contacto entre Fernández y Vicente debió de ser eficaz, ya que el portugués escribe obras en castellano y alguna queda identificada como tal. Es el caso del Auto pastoril castellano, en que la huella del salmantino aparece de modo manifiesto. Tal vez Lucas tomó parte en la representación cortesana de la pieza vicentina.

La inmensa bibliografía sobre la vida y la obra de Vicente no ha solucionado aún de modo definitivo muchos de los problemas que aquella plantea. Debió de nacer entre los años 1452 y 1470, posiblemente en la región de la Beira. Y murió, con toda probabilidad, en 1536 ó 1537. Se le ha atribuido la profesión de orfebre, aunque no hay documentación que confirme el dato de modo definitivo. En todo caso, es muy verosímil –y la práctica de la época es frecuente– que tuviera una profesión, la de orfebre, por ejemplo, y que fuera dicha actividad la que marcara y condicionara la otra, la de dramaturgo. El teatro cortesano –el de Encina, Fernández, etc.–, realizado en la escena ante un público cautivo, no había impuesto todavía la profesionalidad del escritor ni, incluso, la del actor.
Gil Vicente participó en la vida cultural de las cortes de los reyes Manuel I y João II de Portugal, cortes en las que actuó como músico, actor, dramaturgo y poeta lírico palaciego. Nuestro autor lució sus mejores galas artísticas con motivo de las fiestas reales –bodas, nacimientos, bautizos y toda suerte de ocasiones dignas de ser celebradas–. Muchas de sus obras están marcadas por el referente de la fiesta a que iban destinadas.
La obra de Vicente fue reunida y publicada (Lisboa,1562) por su hijo Luis bajo el título de Compilaçam. De las cuarenta piezas editadas en la colección, hay doce escritas en castellano (Vicente, 1962), y veinte lo están casi totalmente en portugués. En las restantes, los personajes hablan la lengua propia de su nacionalidad. Hay que poner de relieve que el bilingüismo estructurante del teatro vicentino señala de modo claro la existencia de un teatro en el occidente peninsular que exhibe un carácter auténticamente transnacional, condicionado por tres rasgos comunes: la dependencia cortesana del autor, su sometimiento al discurso dominante en palacio y la sólida alianza existente entre intelectuales y aristócratas de la época renacentista en cualquiera de los países circundantes.
El uso de las dos lenguas, portuguesa y castellana, en las obras vicentinas responde a un triple criterio (Teyssier, 1959, pp. 298-301). Por una parte, si la obra depende de una tradición literaria determinada, la pieza se redacta en la lengua de dicha tradición. Las obras que proceden de la escuela de Encina o Fernández o las que salen de la novela de caballerías (Don Duardos, Amadís de Gaula), están escritas. en castellano. El segundo principio es que los personajes tienden a reflejar fielmente los caracteres nacionales. Por eso un castellano, por ejemplo, habla en castellano. En tercer lugar, puesto que la lengua de Castilla tenía una literatura más desarrollada que la portuguesa, a Vicente le resulta más conveniente el uso de dicha lengua para tratar ciertos temas. El principio de la jerarquía de las lenguas ya surgió en el resto de Europa. El latín fue la lengua científica; el gallego fue usado por Alfonso el Sabio como vehículo para la expresión lírica, etc.
De las obras castellanas de Vicente, merecen un lugar especial el Auto pastoril castellano, el Auto de la visitación y el Monólogo del vaquero, fuertemente atadas a la tradición de Encina y Fernández. En esta última, se rompen las barreras entre la escena y el espacio del espectador. El vaquero se dirige al público porque quiere saber si el parto de la Reina ha sido feliz. Y siguiendo la tradición del teatro sobre el Nacimiento de Cristo, aquí se hace la comparación del príncipe recién nacido con el Niño Jesús de los autos de Navidad salmantinos. El modelo tradicional, fuertemente atado a la liturgia, se ha secularizado y ha sido integrado en el marco de la celebración cortesana de carácter puramente profano.
El Auto de la sibila Casandra lleva a escena el tema navideño, pero lo dramatiza de modo mucho más eficaz, más integrado en la modernidad que lo apuntado en Encina o Fernández. Aquí aparece la sibila de la tradición clásica, que evita todo contacto carnal para preservar su virginidad y poder llegar a ser la madre del Salvador. A pesar de los intentos repetidos del pastor Salomón y de las intervenciones de otras sibilas y de sus propios tíos, Moisés, Abrahán e Isaías, Casandra mantiene su punto de vista y se niega a casarse con el enamorado joven. Al final se acercan todos al pesebre de Belén, Casandra confiesa su error y pide a la Virgen que interceda por ella. Es la proclamación del triunfo final de la visión cristiana del Dios hecho hombre, ante el que se postran las sibilas paganas y los profetas de la tradición judía.
Una de las piezas claves del teatro vicentino es la Trilogía de las barcas, escrita en portugués (Barca do inferno y Barca do purgatorio) y en castellano (Barca de la gloria). La trilogía fue compuesta en épocas diferentes, pero constituye un conjunto de sólida unidad, inscrita en una tradición que produjo grandes resultados en el teatro europeo. Las tres barcas que conducen las almas a los tres destinos finales de la humanidad, son la ocasión de construir un gran retablo en que se dan cita tradiciones y poesías populares, detalles de dura crítica antieclesiástica y personajes salidos de la vida diaria. Las tres Barcas, y la escrita en castellano no es excepción, son una reflexión sobre las tensiones existentes entre la vivencia diaria y el condicionamiento religioso, ideológico. En las dos primeras es el común de los mortales el objeto dramatizado; en la Barca de la gloria, estilización de las tradicionales danzas de la muerte, son los poderosos (papa, emperador, obispo, noble) las figuras elegidas. La aparición final de Jesús resucitado, el deus ex machina, llega a solucionar las dudas y a recuperar y dirigir hacia la gloria a los pecadores arrepentidos. La salvación de los grandes y poderosos puede ser un gesto irónico del escritor Vicente, pero también cabría leerlo como fruto de la intervención de la erasmiana “locura de Cristo”, capaz de recuperar y de salvar incluso a los aparentemente irrecuperables.
De las dos piezas enraizadas en la tradición de la novela de caballerías, Amadís de Gaula es una libre y paródica interpretación del famoso libro, mientras que la Tragicomedia de don Duardos resulta ser la más significativa y, posiblemente, la pieza maestra del teatro vicentino. En esta última pieza los recursos técnicos, la gran dosis de lirismo, sabiamente administrada en el concierto dramático, y la construcción de personajes trazados con arreglo a códigos contrapuestos –el caballero don Duardos, la princesa Flérida y la versión paródica encarnada en el salvaje Camilote y la repulsiva y entrañable Maimonda– llegan a producir un conjunto de admirables proporciones superiores y de profunda y jugosa dramaticidad.
La obra fue escrita en 1522, pero no llegó a representarse por suspensión de las fiestas teatrales cortesanas a causa del luto oficial decretado por la muerte del rey don Manuel en 1521. La pieza recurre a un artificio que ya había utilizado Juan del Encina. El principio de la tragicomedia es un momo dentro de un momo. La corte de Constantinopla está reunida –la familia imperial sentada en el estrado con su séquito, y los cortesanos, como siempre de pie– cuando entra un misterioso caballero extranjero que se abre paso entre ellos, dirigiéndose al soberano para proponer un desafío (Reckert, p. 43). Es decir, el momo que presencia la corte incorpora, en calidad de nuevo momo, la llegada del misterioso caballero, don Duardos. Lo que sigue se sucede contando con la presencia de las personas de la corte portuguesa que, de alguna manera, participa en la representación del juego vicentino. Las fronteras entre el espacio escénico y el espacio del espectador se rompen, una vez más, en estos principios del teatro peninsular. Es de una ejemplar articulación el contacto entre la corte de Constantinopla que asiste en el escenario y la corte portuguesa que asiste desde el lugar que le es asignado. Es un caso más del artificio identificado como “teatro en el teatro”, y merecería un estudio detenido.
La obra dramatiza los amores del príncipe don Duardos y de la princesa Flérida, surgidos cuando aquel llega a la corte de Constantinopla a desafiar a Primaleón, el hijo del Emperador. Tras el primer contacto provocado por el reto caballeresco, se hace presente la historia de una pasión hecha símbolo en el filtro amoroso que Olimba entrega a don Duardos para que se lo dé a Flérida. El Príncipe, convenientemente disfrazado de campesino, entra al servicio de los labradores que guardan el jardín de la Princesa. Lo que don Duardos quiere conseguir es la entrega amorosa de Flérida a su persona, y no a su rango social. Por eso se disfraza de labrador. El asedio de la hija del Emperador, que se va rindiendo paulatinamente, es un proceso llevado a escena con gran delicadeza y rotunda verdad sicológica. La lucha interior de Flérida la provoca su inclinación hacia el joven campesino, el fingido labrador, y el rechazo impuesto por la norma social. Don Duardos fuerza a Flérida a neutralizar las diferencias sociales que impiden la realización de un amor con sus leyes excluyentes y discriminadoras. Y el Príncipe, arriesgándolo todo, se juega la felicidad con su estrategia amorosa. Por fin triunfa la pasión y don Duardos conduce a Flérida camino de Inglaterra a bordo de un barco de ensueño, en el que se va a celebrar la boda que cierra y recupera socialmente la aventura de los amantes.
Tres elementos capitales hay que añadir para comprender la construcción de la pareja protagonista. Por una parte el paisaje. “En la pieza (Ruiz Ramón, 1971, p. 93) los personajes y su historia de amor conquistado, están enmarcados por un paisaje que no es un accidente ni un simple adorno lírico en la economía de la tragicomedia, sino un elemento sustantivamente dramático, que hace posible situaciones teatrales y movimientos anímicos de los personajes, integrándose en la palabra de estos”. El paisaje, la huerta, el resplandor de la luna, son agentes de teatralización y no simple adornos referidos en el discurso. Los otros dos elementos son las parejas [Camilote/Maimonda] y los labradores que acogen a don Duardos [Julián/Constanza]. Los primeros, formas paródicas de la pareja protagonista, mantienen ciertos rasgos salidos de la tradición burlesca del carnaval, pero no deben quedar reducidos a ser un signo caricatural. Al revés, la pareja es un complemento necesario para neutralizar el carácter absoluto de la pasión amorosa de los protagonistas. Cuando don Duardos mata a Camilote, el espectador comprende la profunda dimensión humana del amor del caballero salvaje. Camilote y Maimonda son la imagen misma de la humanización del fenómeno amoroso. De ahí su eficaz presencia en el conjunto del drama.
El tercer elemento, la pareja [Julián/Constanza], que acoge a don Duardos y le hace pasar por hijo suyo, es otra vía utilizada por Vicente para relativizar lo absoluto de la pasión amorosa vivido a la manera cortesana. La pareja representa la encarnación de la vida cotidiana de los hombres y las mujeres que se ganan el sustento diario con sus manos y, al mismo tiempo, son capaces de decir y de vivir el amor con las más bellas palabras imaginables.
2.1.4. La experiencia italiana de un autor extremeño: Torres Naharro
No fue sólo Encina quien terminó su andadura teatral en tierras de Italia. El extremeño Bartolomé de Torres Naharro, que inicia su obra siguiendo las huellas de Encina y Fernández, abre las puertas de par en par, durante su estancia italiana, a los aires renovadores y a la práctica teatral italiana del Renacimiento. Hombre de vida inquieta y agitada, eterno peregrino en busca de espacio personal dentro de una sociedad en constante evolución, Naharro es uno de los ejemplos más característicos de la particular contribución que hicieron a la historia teatral de España los autores dramáticos del occidente peninsular, de Extremadura. Torres Naharro, Vasco Díaz Tanco de Fregenal, Micael de Carvajal, Luis de Miranda, Diego Sánchez de Badajoz, etc., se alzan como hitos inevitables, como faros de poderosa luz capaces de explicar el cómo, el por qué y el cuándo de la eclosión de la escena en lengua castellana durante el siglo XVI. Es toda la zona que baja desde Salamanca (Encina, Fernández) a Toledo (Luis Hurtado de Toledo) y llega a las tierras extremeñas, la que alberga una extraordinaria actividad teatral que debe tenerse en cuenta a la hora de construir una historia del teatro español escrito en lengua castellana.

Según reza la carta latina de Mesinierus I. Barberius Aurelianensis a Jodocus Badius Ascensius, colocada después del Prohemio de la Propalladia (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 1, p. 144) de nuestro autor, sabemos que Bartolomé de Torres Naharro era natural de la Torre de Sexmero, en la provincia de Badajoz. Se supone que nació en 1485. Una de sus obras, la Comedia Jacinta, que contiene probablemente ciertos datos biográficos, ha permitido a la crítica fijar el año de su nacimiento (Torres Naharro, 1943-61, vol. 1, p. 144). Debió de estudiar en la universidad salmantina. Más tarde fue ordenado sacerdote, tal vez en su diócesis natal, ya que el privilegio papal que acompaña a la edición de su Propalladia alude al autor como “clericus pacensis diocesis”.
En los primeros años del siglo XVI inicia Naharro una vida aventurera, insegura e inestable, propia de quien, tal vez, vivía la tensión interior característica de los conversos españoles (Castro, 1965). El estudio de la vida de Naharro es la constante afirmación de apariciones y desapariciones. El autor se muestra y su figura se desvanece como en un sugestivo juego entablado con el lector o el espectador. La imagen de Naharro se hace más atractiva por la falta de precisión de los rasgos personales que van dejando sus escritos. Fue, sin duda alguna, uno de aquellos aventureros, aludidos líneas arriba, que, faltos de una base sólida de asentamiento social en su medio de origen, recorrieron las cortes europeas y las ciudades de España en busca de mejores soles y de una mayor posibilidad de construir su propio espacio, sin las ataduras típicas de sus inseguras raíces judías. Probablemente se alistó en el ejército real, en cuyas filas recorrió diversos lugares de Andalucía y Valencia. Allí se embarcó hacia Italia, siendo capturado por piratas “agarenos” en las cercanías de Roma, donde se instaló hacia 1508 después de conseguir la libertad. Tiempo después, abandonó la milicia y entró en el círculo y al servicio de los cardenales romanos. Dos de sus comedias más famosas, la Soldadesca y la Tinellaria, hacen referencias muy claras y pertinentes a la vida militar y a la experiencia palaciega de quien frecuentó las cocinas de sus protectores eclesiásticos.
Naharro buscó el apoyo de figuras poderosas dentro de la vida italiana. Roma y Nápoles fueron los lugares donde el extremeño se movió. De hecho, unas cuantas comedias suyas fueron estrenadas en la corte del papa León X. En 1517 publica sus obras en la Propalladia y se produce un cambio profundo en la vida del autor. Cuando se reimprime su obra en 1520 y 1526 –Sevilla–, con los añadidos de dos comedias, Calamita y Aquilana, ciertas anécdotas contenidas en las dos piezas citadas hacen pensar que estuvo el autor en la capital andaluza y fue familiar del obispo de las Escalas.
Gillet (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 4, p. 417) sugiere el año 1520 como fecha probable de la muerte de Naharro. Pero ¿quién y cómo fue este Bartolomé de Torres Naharro? Es figura de difícil descripción. Él mismo crea su propio personaje a través de ciertos indicios inscritos en su obra literaria. En todo caso, la carta de Barberius, ya citada (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 1, p. 144) pinta así el retrato del autor: “Visu affabili, persona grandi, gracili et modesto corpore, incessu grauiori, verbis parcus, et non nisi premeditata et que statera ponderata habentur, verba emittit”. Este español aventurero, de mirar afable, de cuerpo grácil, grande y modesto, de mirada grave y parco en palabras, ha dejado a la historia del teatro español una de sus muestras más significativas.
En la Propalladia y en ediciones sueltas han quedado el Diálogo del Nacimiento, de indudable impronta encinesca, y ocho comedias tituladas Serafina, Trofea, Soldadesca, Tinellaria, Himenea, Jacinta, Calamita y Aquilana. Al frente de la Propalladia se publica la primera reflexión aparecida en la cultura española sobre los condicionamientos teóricos del teatro. En el primer capítulo de este volumen está la reseña pertinente. Pero hay que poner de relieve también una nota particular del teatro naharresco: la existencia de los introitos que encabezan las obras dramáticas y que tienen como finalidad establecer el primer contacto con el espectador. En la obra de Encina o Fernández hay escenas iniciales que cumplen una misión parecida, la de escenificar con una anécdota de apertura las funciones conativa y fática del texto, la conexión primera con el espectador. Las loas u otros segmentos semejantes (Meredith, 1928) vinieron a remplazar el artificio puesto en marcha por Naharro, pero su aportación es uno de los elementos claves para comprender el funcionamiento del teatro español del Siglo de Oro. Dichos introitos, recitados por un burdo pastor en una lengua salida de la tradición sayaguesa, empieza con un saludo al público presente, seguido de un monólogo en que el personaje único describe sus antecedentes familiares, sus hazañas personales, sus habilidades y facultades eróticas. Y termina resumiendo la diégesis de la obra. Con todo ello, huella salmantina, metalenguaje sayagués, uso de varios idiomas entremezclados (castellano, latín, italiano, portugués, catalán), recurso a la tradición de la escena latina y aportación italiana, Naharro abre una nueva etapa en el teatro español.
Entre sus “comedias a noticia”, la Tinellaria y la Soldadesca, con referentes claros tomados de la experiencia vivida en las cocinas de los palacios romanos y en el ejército, recogen una mezcla confusa de personajes despersonalizados, un mundo en ebullición, “una sofocante babel” (Ruiz Ramón, 1971, p. 81) donde cada uno se mueve llevado por sus instintos primarios. Junto con la comedia Trofea, obra de celebraciones cortesanas, la cocina, el ejército y el campo aparecen figurados desde una perspectiva satírica y moralizadora, con una buena dosis del cinismo tan característico del mundo naharresco.
La Soldadesca tiene como héroes a los miembros de las tropas de España presentes en la Italia renacentista. Antiguos soldados, un capitán, un fraile que cuelga los hábitos, un rústico italiano que desconoce la lengua castellana y se enfrenta con los dos mílites españoles alojados en su casa. Las tensiones, los intentos de robo mutuo planeados por los dos antiguos soldados y por el mismo capitán, el intento de engañar al ejército pontificio, todo viene a articularse en una estructura muy simple, casi lineal, en la que se manifiesta la oposición de los distintos grupos en torno a problemas triviales y cotidianos. Todos los que se disputan la posesión de lo que no tienen y de aquello a lo que aspiran, pertenecen, en el fondo, al mismo campo de intereses, el de los triste militares españoles presentes en Italia y enfrentados con los grupos dominantes, los que pueblan el sistema social presidido por el Papa.
De las comedias “a fantasía”, la Calamita dramatiza unos cuentos antiguos en los que el reconocimiento, la anagnórisis de los personajes, tiene un papel fundamental. Junto a las figuras nobles, aparece el mundo de los criados, con apuntes de lo que será el gracioso del teatro posterior y que plantea problemas fundamentales de la comunidad humana: el honor de la colectividad, la fuerza moral del individuo, la extracción social de la persona y sus posibilidades de alzarse con el signo de la honra individual, etc. La Aquilana, posiblemente la obra más graciosa de Naharro, abre definitivamente una ventana por la que entrarán los aires que llevarán al uso del criado como elemento crucial en la estructuración de la fábula.
Pero es la Comedia Himenea la pieza clave del teatro naharresco. Parece inspirada en la Celestina, aunque aquí toda la crisis, grave crisis, conduce a la victoria de los amantes, Febea e Himeneo, y a la realización de sus amores, en vez de provocar el trágico final de la obra de Rojas. Himeneo, caballero, está locamente enamorado de Febea, mujer también noble. El Marqués, el hermano de la muchacha, que posee todo el poder patriarcal que la sociedad le concede, sorprende a Himeneo saliendo de su casa al amanecer y decide, para imponer su autoridad y salvar el honor familiar, matar a Febea. La protesta de la hermana y la invocación de su inalienable derecho a buscar y a encontrar marido, al margen de la voluntad del jefe de la familia, retrasan la ejecución de la venganza hasta la llegada del amante. Himeneo y Febea anuncian la realización de su secreto matrimonio, con lo que el Marqués, después de comprobar la calidad del linaje de Himeneo, acepta la boda permitiendo así que se materialice el final feliz.
Es evidente que la importancia del linaje tiene un enorme peso social a pesar de todo. Y la ruptura de la norma aceptada por el Marqués está templada y controlada por la calidad de la sangre de Himeneo. Pero la reivindicación de Febea es de una radical modernidad y merece tenerse en cuenta. Así le habla a su hermano en uno de los parlamentos más rotundos del teatro renacentista:
[...] Porque paréis mientes
que me quesistes matar
porque me supe casar
sin ayuda de parientes,
y muy bien.
(Torres Naharro, 1943-1961, vol. 2, vv. 318-319)

El grupo de los criados, Eliso y Boreas, enfrentados al de los señores, acaba absorbido por las soluciones dadas al conflicto familiar de Febea y el Marqués. Cuando el Marqués da el matrimonio por socialmente válido, los dos criados aceptan su integración en el nuevo esquema, se manifiestan como criados de la señora Febea y esta los recibe “como hermanos”. La ruptura forzada por Febea e Himeneo ha provocado la reorganización social y el nuevo funcionamiento de la relaciones entre señores y criados.
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Capítulo 3
La estrategia religiosa
y propagandística del teatro

Las reuniones y fastos cortesanos incluyen, como hemos visto, obras religiosas de finalidad catequística, pero es útil señalar la diferencia existente entre un gesto teatral marcado por la cortesía, por el ambiente de palacio o de reunión urbana celebrada entre ciudadanos de los estamentos dominantes, y el ejercicio catequístico y propagandístico o el que está condicionado por una profunda experiencia espiritual y personal, existente en las obras que examinamos a continuación. Resulta difícil fijar la frontera que media entre las obras cortesanas religiosas y las catequísticas abiertas a todo el mundo. Pero a medida que pasan los años del siglo XVI, la orientación parece inequívoca. En la primera mitad de la centuria puede haber casos de dudosa clasificación. El Auto de la Pasión de Fernández es uno de ellos. Cuando avanzan las décadas, el teatro de propaganda religiosa sale de los espacios cortesanos y eclesiásticos e invade las plazas públicas. Las dos vías dramáticas tienen algo en común, un público cautivo cuya razón para asistir al espectáculo no es la representación misma. En la dramática religiosa cortesana el motivo básico es la fiesta, sea del orden que fuere. En la empresa catequística propiamente dicha el motivo fundamental de la celebración teatral está fuera del texto y de su realización en las tablas; se halla en la voluntad de difundir una serie de conocimientos, considerados y pregonados como “verdades” por las instancias religiosas dominantes, en esta caso por la Iglesia Católica. El teatro religioso del Quinientos, que ya aparece en la actividad festiva cortesana, amplía su radio de acción y se dirige a un público más extenso al que hay que catequizar y convencer, con el que hay que compartir motivaciones espirituales íntimas. Este tipo de actividad teatral se aleja de los modelos medievales, no siempre respetuosos con los temas tratados en el escenario, y trata de llevar adelante una práctica escénica de contenido sagrado y de fines abiertamente didácticos, edificantes y ejemplares. El teatro religioso que identificamos como catequístico, utiliza con mucha frecuencia la clave alegórica y sigue fórmulas semejantes a las propuestas por los ideólogos del erasmismo, alejándose de los modelos tradicionales, abandonando en parte los ciclos litúrgicos, sobre todo los de la Pasión y de la Resurrección, y poniendo en marcha un nuevo campo de exploración dramática, el relacionado con la fiesta del Corpus Christi.
Las obras de Pedro de Altamira o Altamirano –sobre la aparición de Cristo a los discípulos de Emaús–, de Pero López Ranjel –el nacimiento de Cristo–, o de Fernán López de Yanguas, son una muestra evidente del nuevo giro que adopta el ejercicio escénico catequístico. El caso del humanista López de Yanguas es muy significativo. Sus cuatro églogas suponen un cambio cualitativo con respecto a la tradición del teatro pastoril encinesco. Utiliza a sus personajes para iniciar la instrucción sobre el misterio de la Eucaristía. Si la alegoría, tan característica de los autos sacramentales posteriores, no está aún presente en la Farsa sacramental de Yanguas, sí lo está en la anónima Farsa sacramental, de 1521, y en la Farsa del mundo y moral, de 1524, obra del mismo Yanguas. Estas dos últimas recurren al universo alegórico para desplegar la doctrina. El Mundo, el Apetito y la Fe son utilizados para hacer la predicación sobre la fiesta de la Asunción de María.
3.1.1. La empresa catequística de Extremadura: Sánchez de Badajoz
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Diego Sánchez de Badajoz, (ca. 1525-1549), Recopilación en metro. Madrid RAE, 1929, facsímil de la edición de Sevilla, 1554. Cubierta. CervantesVirtual.
En general, el teatro religioso del siglo XVI es un ejercicio uncido al carro de la propaganda, sea esta de orden puramente catequístico o ande mezclada en obras de contenido educador, como es el caso del teatro de colegio. En todo caso, una y otra actividad estaban fiscalizadas por la Iglesia. Su control quedaba fuertemente condicionado por una honda contradicción. La vieja tradición eclesiástica rechazaba el uso del teatro por ser este obra demoníaca. Pero al mismo tiempo, esa Iglesia y sus agentes hacen catequesis usando el teatro para imponer unas “verdades”, unos criterios, unos modos de existencia que les son propios.
Ejemplo característico del uso del teatro como vehículo de la doctrina oficial es la obra de Diego Sánchez de Badajoz, una de las piezas fundamentales de la historia del teatro peninsular. El autor, nacido probablemente en Talavera la Real a finales del siglo XV, debió de pasar la mayor parte de su vida como cura párroco en dicha ciudad. Intentó, sin conseguirlo, ser nombrado capellán del quinto conde de Feria. Parece que se graduó en la universidad salmantina y que desarrolló su actividad dramática y teatral entre 1525 y 1547, según puede constatarse en diversos datos salidos de su propia obra (Pérez Priego, 1982). En 1552 ya había muerto.

En 1554, Juan de Figueroa, sobrino de Diego Sánchez, publicó en Sevilla la obra póstuma de su tío, Recopilación en metro. El volumen recoge los veintiocho textos que componen el corpus teatral de nuestro autor, las farsas, así como una serie de nueve composiciones poéticas. La producción dramática de Sánchez de Badajoz está inserta “en el marco de una literatura piadosa y moralizante, con la que se identifica en su motivación didáctica y en sus contenidos graves. En gran medida sus farsas vienen a ser sermones en imágenes, con ocasión de una determinada festividad que se celebra, y catálogos de faltas morales que someten a examen la conciencia de la colectividad que contempla el espectáculo” (Pérez Priego, 1982, p. 24).
Es evidente la preocupación didáctica, moralizante y propagandística latente en el teatro de Sánchez de Badajoz, pero su obra interesa también de manera fundamental como muestra de una habilidad, de una preocupación y de una eficacia escénicas no experimentadas hasta entonces en la historia del teatro peninsular. Diego Sánchez pone al servicio de la propaganda religiosa todo un nuevo saber escénico. Utiliza y aprovecha los recursos teatrales, la aportación de actores aficionados mezclados con agentes salidos de la profesión y la tradición escénica, para construir unas piezas, puestas en escena y orquestadas por él mismo, capaces de hacer llegar el mensaje cristiano al gran público de los espacios abiertos de la ciudad.
El párroco dramaturgo representó sus obras con ocasión de ciertas fiestas celebradas siguiendo los ritos litúrgicos de la Iglesia oficial: las celebraciones navideñas (Farsa teologal, Farsa de la Natividad, Farsa del juego de cañas, Farsa de Salomón, etc.), el Corpus Christi (Farsa del colmenero, Farsa del Santísimo Sacramento, Farsa del molinero, Farsa de santa Susaña, etc.), unos esponsales (Farsa del matrimonio), fiestas de los santos titulares (Farsa de santa Bárbara, Farsa de san Pedro). Hay algunas piezas que resultan difíciles de identificar con una determinada solemnidad (Farsa de la hechicera, Farsa de la ventera, etc.), según indica Pérez Priego (Pérez Priego, 1982, p. 34).
Para construir sus piezas navideñas, Diego Sánchez contaba con la tradición de Encina, Fernández y Naharro, pero modificó substancialmente el modelo, adaptándolo a las necesidades catequísticas de un ejercicio no dirigido al público cortesano. En lo relativo a las obras escritas con motivo del día del Corpus, Sánchez no encuentra una tradición sobre la que apoyar su ejercicio, pero inicia una experiencia escénica que sería imitada y modificada en los decenios que le siguieron. La catequesis de Diego Sánchez no queda superpuesta a la intriga pastoril, construida según la tradición salmantina. “La exégesis está en el centro mismo de sus obras. Lo pastoril y los otros recursos dramáticos sólo sirven para realzar las ideas que suministra la obra”, señala Wardropper (Wardropper, 1967, p. 188). La gran aportación del autor extremeño fue insertar, como signo dramático central en muchos casos, la problemática religiosa. El signo teatral está profundamente integrado en el núcleo mismo de la afirmación religiosa, sea cual sea esta, aunque preferentemente se trata del dogma de la Eucaristía. Los lazos que atan la afirmación de fe y el sistema dramático y escénico utilizado son firmes y seguros, no dejan cabos sueltos que podrían distraer la atención del espectador y perjudicar la empresa propagandística. Las obras de la Recopilación en metro no son más que un copioso y multiforme retablo donde viven, chocan y se agitan algunas de las preocupaciones profundas de la España de la época (el pensamiento erasmista, el movimiento de reforma católica, las profundas inquietudes sico-sociales de los españoles conversos, la sátira anticlerical, las relaciones entre los diversos grupos estamentales hechos anécdota en las piezas teatrales, la espiritualidad interior y la colectiva, etc.). El teatro se convierte en un instrumento de intervención en la vida de la comunidad. Al mismo tiempo, en estas obras, y esa es su dimensión dogmática, quedan expuestos los principios que gobiernan las afirmaciones de la “verdad oficial”: la Encarnación, la Resurrección, los Sacramentos, fundamentalmente el de la Eucaristía, el libre albedrío, etc. No dejan de lado tampoco aspectos relativos a la moral y a las costumbres previstas por la Iglesia para regular la vida colectiva. La Recopilación resulta ser la colección emblemática y pionera de una acción ideológico-estético-política que continuaría en los autos del Códice de autos viejos y, más tarde, en la gran aventura del auto sacramental. La obra de Diego Sánchez es un elemento de intervención en las vivencias comunitarias, intervención dirigida a la distensión de los ánimos, al apaciguamiento de ciertos movimientos considerados como nocivos y a la construcción de una sociedad gobernada por las normas evangélicas y eclesiásticas. En el entramado doctrinal es donde cobran sentido e importancia algunos elementos “secundarios”, como la crítica social, la sátira anticlerical, ciertas tomas de posición del autor frente al judaísmo, etc. La temporalidad y sus diversos aspectos forman la base sobre la que se construye el drama religioso y sobre la que se alza el edificio doctrinal. Las consideraciones sobre la vida diaria y la situación histórica son los cauces por donde debe discurrir el río de las “verdades eternas” predicadas desde la escena.
Todo el aspecto serio y doctrinal va mezclado, de modo relativamente flexible, con elementos cómicos capaces de hacer atractiva la obra y conseguir la atención de los espectadores. Al fin y al cabo, la enseñanza utiliza el elemento ameno útil para captar la atención, para vaciar los ánimos de los espectadores de otras preocupaciones y, finalmente, para sembrar en ellos los granos de la doctrina que germinarán más tarde, una vez vueltos a los avatares de la vida cotidiana.
Sánchez de Badajoz adopta estrategias distintas para la elaboración de sus piezas dramáticas. Al alejarse de la preocupación litúrgica que condicionaba el teatro salmantino de Encina y Fernández, se carga de intenciones y objetivos dogmáticos y catequísticos. El adoctrinamiento de los primeros pastores del teatro castellano se hace, generalmente, de forma directa, siguiendo el método elemental de las preguntas –de los rústicos ignorantes– y las firmes respuestas –de los personajes ya iniciados–. En Diego Sánchez el método busca soluciones distintas (Pérez Priego, 1982, p. 95 y siguientes), con lo que cabe agrupar el conjunto de obras de la Recopilación en tres categorías diferentes: farsas dialogales, farsas alegóricas y farsas figurativas.
En las primeras, las dialogales, se prescinde de la fábula dramática. La doctrina aparece en los diálogos, puestos en boca de unos personajes, que discuten alternativamente sobre el problema planteado. La dramaticidad de estas piezas es prácticamente nula, ya que no hacen más que presentar linealmente los diversos aspectos de la doctrina. Como sermón dialogado –o como diálogo asermonado–, estas farsas se acercan a la experiencia y al método litúrgicos. En las piezas dialogales de Sánchez de Badajoz, se cambia la dramaticidad de los textos referenciales, las narraciones sagradas y sus anécdotas más o menos representables, por la del enfrentamiento entre dos discursos opuestos y complementarios, el discente y el docente, el receptor de la doctrina y el que la expone. Ciertos signos de teatralidad, muy tenues, permiten la viabilidad escénica de estas obras.
Este camino de dramatización es el que siguen, por ejemplo, la Farsa teologal, la Farsa del colmenero, la Farsa del Santísimo Sacramento, la Farsa del molinero, la Farsa del herrero, etc. En ellas se tratan las doctrinas relativas a la Encarnación, la Navidad, la Eucaristía, el sacramento del matrimonio. Los agentes de la discusión, que, por otra parte, carece de verdadero enfrentamiento, como quedaba señalado antes, son los pastores, herreros, labradores, etc. –los enseñados– y teólogos, clérigos, frailes, y en general, toda persona identificada como poseedora de las claves de la doctrina –los enseñantes–.
La Farsa teologal, con una evidente catequización sobre la Navidad, utiliza una anécdota interesante, lo que la separa un tanto del conjunto de piezas dialogales. Además de la enseñanza presentada por un teólogo, hay un elemento caricatural de gran importancia en la historia del teatro castellano. El personaje de la Negra, ya empleado por Gil Vicente, es utilizado para burlarse del Soldado, figura que podría haber salido de la Soldadesca de Torres Naharro. Un pastor fabrica un fantoche, dentro del que se coloca una vela, para asustar a la Negra y al Soldado. El episodio es un pasaje burlesco que relaciona la obra con ciertos segmentos de los pasos de Lope de Rueda, de que se hablará más tarde. Incluso “el habla de negro” usada por la muchacha responde a las características de una convención teatral que se manifestará en Rueda y en otros dramaturgos.
Las farsas alegóricas (Farsa moral, Farsa militar, Farsa de la Iglesia, Farsa del juego de cañas, etc.) utilizan dos recursos para construir la dramatización: la alegoría retórica, o sencillo uso de imágenes, metáforas, símbolos, en el discurso poético, o la alegoría divina, interpretación simbólica de los sucesos históricos, convertidos al mismo tiempo en hechos y en símbolos de otras realidades (Pérez Priego, 1982, p. 107). EI Juego de cañas resulta ser “uno de los dramas más fascinantes del primitivo teatro religioso” (Wardropper, 1967, p. 207). Aunque no hay en él representación del enfrentamiento, del juego de cañas alegórico, es la Sibila quien describe la pelea entre los siete jinetes, los pecados, dirigidos por Lucifer, y los siete caballeros –las siete virtudes– capitaneados por Cristo. La Sibila va describiendo el triunfo de cada una de las virtudes y la victoria final del Mesías sobre Lucifer, del Bien sobre el Mal.
En las farsas figurativas la fábula, la historia, la anécdota se hace escénicamente central. Los referentes utilizados salen de la tradición narrativa judeo-cristiana (Farsa de Abraham, Farsa de Isaac, Farsa de Moisén, etc.) o de la galería mítica estrictamente cristiana (Farsa de los doctores, Farsa de San Pedro, etc.). En ellas sirven de intertexto dramático las narraciones sagradas, narraciones que Diego Sánchez sigue con gran fidelidad. Hay que añadir que el autor extremeño establece una relación muy estricta entre la tradición judía y la cristiana, considerando los personajes y las situaciones presentados por aquella como metáforas, prefiguraciones y símbolos de ciertos misterios cristianos. Desde su condición de “signos reales”, las figuras y hechos bíblicos sirven para simbolizar ciertos detalles de la doctrina cristiana y para presentar a la Iglesia como heredera de la antigua tradición conformadora de la realidad histórica judía.
3.1.2. El Códice de autos viejos y otras colecciones
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Auto del sacreficio de Abraham, Colección de Autos sacramentales... Fol. IXr. BNE (Ms. 14711), CervantesVirtual.
En el llamado Códice de autos viejos (Colección de autos, 1901) se recoge una serie de obras, casi todas anónimas y pertenecientes probablemente a la segunda mitad del siglo XVI. Es un conjunto formado por noventa y seis piezas dramáticas con un total aproximado de cincuenta mil versos. Sólo una lleva el nombre de su autor, el valenciano Jaime Ferruz. Por tratarse de una compilación de autos, coloquios, entremeses, églogas y farsas anónimos, el Códice ha sido interpretado como obra mayoritariamente hecha por clérigos. Se trata, en suma, de una extensa yuxtaposición de textos fruto de una indudable empresa catequística muy generalizada en el territorio español. La posible identificación de algunos autores (Lope de Rueda, Carvajal, Alonso de Torres, Vasco Díaz Tanco de Fregenal, Timoneda, etc.) no debe ser rechazada, pero no tenemos datos documentales capaces de asegurar la atribución de ciertas obras. La anonimia casi generalizada de las piezas del Códice hace pensar que, tratándose de obras de encargo, la propiedad intelectual pasaba a manos de las instituciones eclesiásticas que encargaron los autos, farsas y coloquios a determinados escritores. O que se trata de una colección perteneciente a una o varias compañías de cómicos, de la que se servían para cumplir los encargos de representaciones contratadas con motivo de ciertas festividades religiosas. Estamos ya tocando el nacimiento del teatro profesional y, en consecuencia, la aparición de un público abierto. Las distintas piezas han sido agrupadas según los temas tratados: bíblicas, bíblico-alegóricas, alegóricas, mariológicas, hagiográficas, histórico-legendarias y profanas (Reyes, 1988, vol. 3, pp. 894-897). En las cuatro últimas categorías no existen referencias eucarísticas. En las tres primeras, sí las hay a veces. Dada la corta extensión de las obras del corpus y la amplitud numérica del mismo, no es de extrañar la existencia en ellas de una dramaticidad muy variable. Desde las simples discusiones didácticas sin conflicto interno, hasta las piezas en que el enfrentamiento de realidades palpables y de conceptos e ideas se realiza fuera de la fábula, es decir, en los referentes textuales históricos o legendarios, hay una evidente falta de fuerza dramática en la estructura narrativa que gobierna las distintas anécdotas. Sin embargo, hay ciertas obras en que el enfrentamiento de los personajes con los de los espacios vecinos o con su propia interioridad, llega a producir la tensión necesaria para la aparición del fenómeno teatral más allá de las fronteras de la paraliturgia o de la simple instrucción religiosa.

Los nombres genéricos más utilizados en el Códice son auto o aucto (65 casos) y farsa del sacramento (17 ejemplos). Otras apelaciones son menos frecuentes: farsa sacramental (6); farsa (3); coloquio (2); entremés (1); sin apelación genérica (1); y sin ningún título (1).
Las piezas utilizan como referentes las historias salidas de la tradición textual y de la mitología bíblica, o de las narraciones propias de la creencia cristiana. Entre las primeras aparecen muchos de los héroes judíos integrados en la galería cristiana (Adán, Abraham, Isaac, Jacob, David, José, Sansón, Moisés, etc.). Los ejemplos de héroes judíos no recuperados por la tradición cristiana en calidad de tales abundan menos (Agar, Dina, Abigail, Amán, Naamán, Tobías, etc.), No deja de ser curioso que un teatro catequístico, como el del Códice, utilice anécdotas tomadas de la tradición bíblica para educar, instruir y fortalecer la fe cristiana de, entre otros, aquellos que conservaban todavía vivas las reliquias de su antigua fe judía, es decir, de los conversos. Dichos personajes sirven de instrumento para propagar unas creencias que, paradójicamente, excluyen la adhesión a las figuras dramáticas puestas en escena y a los principios religiosos que subyacen en ellas. Hay numerosas piezas que utilizan como personajes los héroes de la pura tradición cristiana (Cristo, la virgen María, Juan el Bautista, Pablo de Tarso, el apóstol Pedro, María de Magdala, Cristóbal, Andrés, Elena, Bárbara, Justo y Pastor, etc.). En ciertos autos se utilizan personajes y situaciones propias de la moralidad o de la alegoría (el amor divino, el engaño de los sentidos, los lenguajes, los estados, la corona, la moneda, la fe, etc.).
Las piezas contenidas en el Códice están situadas dentro de la cadena que parte del teatro religioso anterior y que termina en los autos sacramentales del siglo XVII, pero, tal como afirma Fleckniakoska (Fleckniakoska, 1961, pp. 19-20), esta colección supone un cambio evidente. No es un eslabón único de la cadena aludida. Son muchos eslabones, ya que las obras vienen a ser una muestra de las varias etapas por las que pasó la evolución del auto religioso y catequístico.
La gramática del Códice no es singular ni monolítica. En último extremo se podría hablar de una estructura que organiza el conjunto de muy diversas maneras. Un ejemplo muy claro puede ser el de los personajes que pueblan las obras. Hay una cierta tendencia, en lo que se refiere al número de figuras dramáticas, según los distintos grupos de autos, farsas y coloquios. Así las obras bíblicas y hagiográficas utilizan, en general, entre diez y quince personajes; las obras alegóricas reducen la cifra (sólo usan entre cuatro y nueve figuras). Dejando de lado el Aucto de los Triunfos de Petrarca, que emplea treinta personajes, o el Auto de la Asunción de Nuestra Señora III, con veintidós, el resto de las piezas del Códice se construye con un número menor. Hay treinta obras que funcionan con un conjunto situado entre siete y nueve caracteres, y treinta y cuatro que oscilan entre diez y catorce.
Los nombres de las figuras están tomados de la tradición bíblica y de los relatos evangélicos, así como de historias y leyendas piadosas o profanas. Abundan en la colección los nombres genéricos, entre otros los relativos a oficios, profesiones, lenguas y situaciones personales: alguaciles, pregoneros, reyes, príncipes, embajadores, franceses, portugueses y miembros de otras nacionalidades, sacerdotes, clérigos, frailes, sacristanes, enfermos, difuntos, etc. Dentro del abigarrado mundo dramatizado en el Códice, pueden encontrarse ejemplos útiles para reconstruir todo el horizonte social de la España de la época y de sus diferentes elementos.
En la larga serie de oficios y de situaciones comunitarias diversas, uno de los personajes más significativos es el bobo, la encarnación multiforme del loco carnavalesco. Aparece en cuarenta y cinco obras, aunque se materializa de formas diversas, tales como pastor grosero, villano, carretero, sacristán o algunas de las figuras alegóricas marcadas por los signos de lo grotesco, de la parodia y de la locura de la fiesta popular. El hecho de que incluso haya figuras alegóricas y morales selladas con el estigma de lo burlesco, habla bien a las claras de la fuerza invencible que el loco festivo manifiesta a través de sus sucesivas y encadenadas manifestaciones. El bobo de las piezas del Códice es el tercer personaje en importancia numérica dentro del conjunto de figuras. Y esto en veintiocho obras de las treinta y cinco en que aparece identificado de modo explícito como “bobo” (Reyes, vol. 3, p. 914).
Una de las funciones actorales asumidas por el loco carnavalesco en las obras del Códice es la de pastor, personaje que aparece frecuentemente, teniendo en cuenta que las anécdotas bíblicas se desarrollan a menudo en medios campesinos. La elaboración de dichos pastores (Reyes, “La figura”, 1987) corresponde a la de los diversos modelos de piezas ya apuntados, es decir, a la de los que aparecen dramatizados como entidad real, a los que apuntan rasgos alegóricos o a los que mezclan la historia con la alegoría. Hay que señalar que los pastores del Códice están mucho más cerca de los personajes identificados con los rasgos de quienes viven dentro del discurso oficial. Nunca llegan a caracterizarse por una tosquedad y brutalidad tan generalizada como la de los bobos del teatro primitivo castellano. El pastor de estos autos religiosos es un instrumento eficaz para activar la intención didáctica de las piezas y, sobre todo, para facilitar la llegada del mensaje debidamente adobado a los oídos y a los ojos del espectador. La comicidad del pastor ha de estar relativamente neutralizada para que no oculte el contenido moral de la pieza ni su finalidad catequística y didáctica (Brotherton, 1975, p. 46). En otras palabras, el teatro catequístico de la segunda mitad del siglo –y el Códice es un buen ejemplo– se separa de la práctica dramática del primer teatro castellano y elimina o atenúa de modo notable la dimensión burlesca, jocosa y carnavalesca tan frecuente y tan eficaz en aquel.
Teniendo en cuenta que casi todo el corpus está construido con piezas breves –noventa y dos en verso, tres en prosa y una con mezcla de ambas formas narrativas–, sólo cinco se componen de más de ochocientos versos. Únicamente dos superan la cifra de mil. Los textos utilizan casi siempre un metro único, la quintilla, aunque también aparecen ejemplos de coplas reales, coplas de pie quebrado, romance rimado, redondillas y algunas otras formas métricas. Todo ello, y la finalidad catequística de las obras, hace que, en general, la carga de dramaticidad sea muy variable. La tendencia es la adramaticidad o, en todo caso, la dramaticidad tenue. Hay muchas piezas en que el conflicto es casi inexistente, ya que se trata de una simple discusión didáctica; si se produce un enfrentamiento de los espacios dramáticos, este se realiza generalmente fuera de la obra, es decir, en los referentes históricos o narrativos utilizados por el autor. Cuando el conflicto surge fuera de la diégesis, la posibilidad de dramatizarlo sólo aparece en la narración, en las alusiones, en las invocaciones verbales de la historia, y no en los hechos escenificados ante la vista del espectador. De ahí la, en general, débil dramaticidad de estos textos, más preocupados por la enseñanza y la moralización, por la catequesis, que por el enfrentamiento de espacios, de escalas de valores, de convicciones y de visiones del mundo dialécticamente contrapuestas.
Tal vez lo más trascendental de estas piezas, desde el punto de vista de la historia teatral, sea la virtualidad escénica que alienta en todas ellas, ya que la primera y más firme voluntad de sus autores era llevar el mensaje hasta el espectador catequizable. Si los contenidos eran los ya machaconamente utilizados en la predicación eclesiástica cotidiana, y si la fuerza de la dramaticidad de las historias contadas era relativa, la eficacia del ejercicio didáctico y propagandístico dependía casi únicamente de los signos de la representación que controlaban la puesta en escena.
La anonimia de las obras –algunas han podido atribuirse a autores conocidos– tiene una excepción. El Auto de Caín y Abel aparece identificado como pieza del maestro Jaime Ferruz, canónigo y autor valenciano, catedrático de Lógica, de Hebreo y de Sagrada Escritura y vicecanciller de la universidad de Valencia, examinador sinodal y hombre muy comprometido en la contrarreforma surgida del concilio de Trento. Dentro del marco ideológico que gobierna la vida de Ferruz, se inscribe el Auto de Caín y Abel, posiblemente relacionado con la Victoria de Cristo de Bartolomé Palau, aunque este último ofrezca una visión de la historia de Caín y Abel menos atada a la realidad de lo cotidiano, más etérea y metafórica.
La obra, escrita probablemente después de 1569, fecha en que llega a Valencia el nuevo arzobispo, Juan de Ribera, y en cuya empresa catequística participa Ferruz, no es sólo un problema teológico. El Auto viene a ser una microtragedia en que se dramatiza el momento iniciador del triunfo del mal en el mundo. Si en el Paraíso Terrenal los seres humanos, Adán y Eva, entran por el camino de la insumisión, en el asesinato de Abel por Caín se hacen realidad por primera vez el resultado y los efectos de la rebelión. El crimen de Caín, según el Auto, señala el momento mítico en que el mal entra en la historia. Es el principio concreto de la tragedia humana. Y la obra de Ferruz, más allá de consideraciones didácticas y de intenciones catequísticas, es una pequeña tragedia en la que el asesino, Caín, se instala en el centro de la intención del autor. Las escenas del crimen, breves y rápidas, ceden el paso a las consecuencias que la violencia primordial va a tener en el alma cainita. La Culpa, encarnada en la figura del villano, se acerca con su lenguaje al discurso popular, con lo que el espectador puede sentirse más identificado con ella cuando le echa en cara a Caín el crimen cometido. Caín tiene conciencia de su falta, pero el espectador no siente compasión por el héroe fratricida. La dimensión trágica aparece cuando Dios Padre se presenta en escena y condena a Caín, que se da cuenta entonces de la magnitud de su falta y sabe que no merece perdón. Desde que Caín se separa de Dios, es la humanidad entera la que es condenada a vivir en el destierro. El héroe caído ha sido arrastrado por una fuerza inevitable, por la Envidia. De ahí su condición trágica.
Además del Códice de autos viejos, hay otras colecciones de autos religiosos del siglo XVI. Su importancia numérica es muy reducida, pero forman parte del gran fresco dramático que aseguró la presencia predicadora de la Iglesia en la sociedad del tiempo. Hay que recordar el manuscrito de la Hispanic Society of America (Ms. B2476), donde se recogen seis piezas anónimas, una de las cuales, el Auto de Tamar, tendrá descendencia en el teatro barroco.
El ‘Manuscrito de 1590’ es otra colección de doce piezas anónimas, once de ellas de tema religioso y una de asunto profano. Han sido estudiadas y editadas por separado o en pequeños grupos. Pertenecen, según toda probabilidad, al último cuarto de siglo. En términos generales, mantienen las mismas modalidades de dramatización y de escenificación virtual, amén de la finalidad catequística, que las piezas recogidas en el Códice de Autos viejos, aunque sí será útil apuntar que la dramaticidad de las piezas contenidas en el ‘Manuscrito de 1590’ supone un evidente progreso con respecto a la de las obras recogidas en la otras colecciones.
3.1.3. Experiencia espiritual y dimensión política del ejercicio teatral
Las obras dramáticas que se estudian a continuación no son propiamente catequísticas en el sentido en que lo fueron las de Sánchez de Badajoz o las del Códice de autos viejos; no tienen como objetivo primero la instrucción del espectador en las “verdades oficiales”, no son propagandísticas. Son textos que están condicionados por una profunda experiencia espiritual y personal, así como por las implicaciones socio-políticas que tal reflexión podía tener en el público espectador o lector. Abren un interrogante sobre la necesaria reflexión en torno a problemas existenciales bien precisos. Los autores de las tres obras que seleccionamos vivieron en la banda occidental de España, en las tierras que corren de Toledo a Extremadura, tierra fértil en habitantes relacionados con el mundo de los conversos o salidos de él, y en gentes aventureras que atravesaron los mares en busca de experiencias nuevas. Todo ello queda marcado en las obras que se comentan a continuación.

3.1.3.1. Micael de Carvajal y Luis Hurtado de Toledo
Reproducción de UToronto
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Tragedia llamada Josefina, Miguel de Carvajal (fl. 1520), edición de M. Cañete, 1870. Cubierta. UToronto, UHarvard, GoogleBooks.
El placentino Micael de Carvajal es, como otros varios autores del XVI marcados probablemente por su pertenencia al mundo converso, un ejemplo típico de hombre casado y padre de varios hijos ilegítimos, aventurero, derrochador, tal vez clérigo, erasmista, hombre que acaso “encontró en las letras el equilibrio religioso y moral que le negaban sus preocupaciones cotidianas. La penetración sociológica, la clarividencia de sus comentarios, su pretendida intención adoctrinadora, sus raíces religiosas, su visión de la vida y la muerte, sus conocimientos de la sociedad de su época y de los diferentes estados del hombre... nos acercan a la personalidad de un ser lúcido y maduro, reflexivo” (Teijeiro, 1997, p. 308). La fecha de su nacimiento no es conocida. Murió en 1578.

Entre sus obras destaca la Tragedia Josefina (Carvajal, 1932), obra que dramatiza la historia de José, el patriarca bíblico, Es un texto largo, formado por 4258 versos reunidos en coplas octosilábicas (abbaacca). El hecho de que al comienzo de la tercera parte se aluda a la duración (seis horas) de la pieza, hace pensar en la posibilidad de que fuera representada en la fiesta del Corpus (Teijeiro, 1997, p. 317). Es sin duda alguna, junto con el Auto de la Pasión de Lucas Fernández, el mejor drama religioso de la primera mitad del siglo.
En la Josefina se dramatiza un hecho salido de la tradición bíblica, la historia de José vendido por sus hermanos a Putifar, el poderoso político egipcio, cuya mujer, Zenobia, trata inútilmente de conseguir el amor del joven hebreo. Encarcelado por haber rechazado las pretensiones de Zenobia, José acaba en la cárcel, de la que es liberado por haber interpretado acertadamente los sueños del Faraón. Elevado al poder político por recompensa real, José consigue, tras las peripecias conocidas en la tradición bíblica, que su padre, Jacob, y todos sus hermanos se trasladen a Egipto y puedan vivir holgadamente con las tierras y ganados que el monarca les concede.
Es evidente la cristianización del tema, pero también resulta significativo que dicha cristianización no sea global. El autor placentino utiliza la lexía [Dio] en vez de la utilizada en castellano y más conforme con la forma etimológica [Deus>Dios]. Es tema ya dilucidado por los filólogos. pero la tragedia ofrece un cierto desprecio por los judíos fieles a la tradición antigua, la que consideraba como plural la forma [Dios] y tenía en cuenta de manera radical el monoteísmo bíblico. De este modo, Carvajal, de más que posibles raíces hebreas, ha establecido una clara diferencia entre el patriarca José y varios de sus hermanos –identificados uno y otros con Jesús y los judíos considerados como canónicamente integrados por la tradición católica–, y los otros hermanos del héroe, los que son vistos como responsables de la muerte del Nazareno. Los primeros usan la forma [Dios] como marca de su cristiandad. Los segundos hablan de “Dio”, con un singular antietimológico, como bandera de su pertenencia a la tradición judía no adoptada como suya por el cristianismo. Son dos marcas textuales que vienen a precisar la selección hecha por la tradición cristiana, sobre todo la católica: frente a José y algunos de sus hermanos, perfectamente “canonizados”, se alzan los “otros”, los sellados por el “Dio” singular y no trino, los que han quedado marginados y rechazados por la mitología cristiana como pertenecientes a otra órbita. Algunos de los hermanos convertidos quedan así identificados como los malditos del drama. En el fondo de todo ello, está latiendo el problema del trasvase de ciertos españoles de una epistemé judaica a una ideología cristiana. Los conversos y su inestable situación en la España del Renacimiento aparecen así dibujados en esta doble perspectiva. Y dibujados en la marginalidad como signo de imposible integración. De ahí el gesto político que el autor extremeño está inscribiendo en su tragedia. De ahí también el reflejo de una espiritualidad agitada, de una constante e inestable búsqueda de la afirmación de un yo marginado y sicológicamente atormentado, pero comprometido con la dinámica social en la que le tocó vivir.
Las Cortes de la Muerte, obra de nuestro autor y de Luis Hurtado de Toledo, está inscrita en la tradición medieval y es uno más de los varios ejemplos en que se presenta el problema de la muerte y de sus relaciones con los diferentes estados o estamentos de la sociedad. La Barca de la Gloria de Gil Vicente, la Farsa de la Muerte, de Sánchez de Badajoz, el Coloquio de la Muerte, de Sebastián de Horozco, la Danza de la Muerte, de Juan de Pedraza, son algunas de las piezas en las que se toca el tema dramatizado en Las Cortes de Carvajal y Hurtado de Toledo. Parece que el primero encontró la obra ya comenzada y la continuó hasta darle fin. Fue impresa en Toledo el año 1557. En ella, abiertas las cortes solemnemente y presididas por la Muerte, se van presentando de modo sucesivo las figuras de un obispo, un pastor, un caballero, un rico, un pobre, una monja, un hombre casado, un viudo, un juez, un abogado y algunas personas más. Es decir, se trata de un abanico que recoge ejemplos de diversos estados sociales e individuales. Todos van describiendo sus propios casos y reclamando, salvo alguna excepción, una vida más larga. El Mundo, el Demonio y la Carne discuten sobre la pertinencia de dichas reclamaciones y piden la opinión de san Agustín, san Jerónimo y san Francisco. Sus respuestas, cargadas del peso que les da la tradición eclesiástica, quedan ampliamente compensadas por las de un pastor tozudo, de los frailes Milón y Brocano, y de los dos rufianes. Hasta ahí el espectador se encuentra ante un retablo ya conocido e inscrito en la tradición de una acerada crítica social. Pero hay un elemento nuevo que aparece cargado de actualidad. Y de actualidad política. Es la reclamación presentada por los indios americanos contra la intervención española en las tierras recién “descubiertas”. Hay en dicho alegato un claro eco, este marcadamente politizado, de la agitación iniciada por Bartolomé de las Casas y otros intelectuales españoles en torno a la ocupación y la colonización del continente ultramarino.
3.1.3.2. Luis de Miranda, la reflexión espiritual y la aventura americana
Luis de Miranda, que vive probablemente entre 1500 y 1575, es un caso más entre los de tantos aventureros que surcaron las aguas del Atlántico. Sus andanzas americanas, notablemente por el Paraguay, dieron con él en la cárcel. Al volver a España, se hizo franciscano en Plasencia, donde murió hacia 1575.

Publica la Comedia pródiga en Sevilla el año 1554 (Miranda, 1982). Usando como referente anecdótico la parábola evangélica del hijo pródigo, Miranda inscribe en ella sus preocupaciones personales, así como la huella de la aventura americana y sus consecuencias sociales y espirituales. El autor extremeño presenta en la comedia el resultado de una vida en que el contacto con la humanidad tortuosa y atormentada, los amigos falsos, las mujeres de vida licenciosa y los criados traidores, llevan irremediablemente al fracaso y al alejamiento del recto proceder. La gran virtud del autor ha sido construir, sobre el entramado tradicional, una fábula que integra la perspectiva religiosa y la dinámica social de la época. En ella queda un espacio abierto para ofrecer aspectos de la vida colectiva española, tomando como punto de partida su experiencia personal y contando con personajes salidos de los bajos fondos sociales (soldados, rufianes, venteros, doncellas de vida airada, viejas terceras en amores, criados, esclavos negros, etc.) o de la tradición textual castellana (literaturas costumbrista y celestinesca). La Comedia pródiga, tratando un tema religioso y proponiendo la ascesis característica del teatro catequístico –el hijo pródigo es recuperado finalmente e integrado en el ámbito de la casa del padre acogedor y misericordioso–, se aleja, sin embargo, de él y se convierte en un gran retablo de la vida aventurera y licenciosa de la época imperial. El héroe derrotado por la vida, con la amarga experiencia y la conciencia del fracaso, es el icono escénico útil para denunciar el carácter culpable de la sociedad y de su propia aventura.
La reflexión espiritual que se desprende de la dramatización de la parábola evangélica es un ejercicio de indudable alcance político y religioso, puesto que la comedia pone frente a frente un espacio secular corrompido –el secular no corrompido brilla por su ausencia– y el espacio de la casa del padre, el que estructura el discurso eclesiástico dominante. Es obra que no plantea un problema político puntual, sino que propone una forma de organización social radicalmente distinta de la que aparece como anécdota en las diferentes aventuras por las que ha pasado el hijo pródigo. Y el puerto de amarre de tan vacilante navegación, no es otro que el de la casa paterna, encarnación de las doctrinas y de los modelos existenciales de la Iglesia.
La obra es una mezcla en la que el relato evangélico flota sobre la estructura y la moralidad de la comedia humanística (Canet, 1991, p. 37). En todo caso, más que obra catequística, parece una reflexión moral hecha en los círculos minoritarios característicos de dicha comedia humanística, donde, al tiempo que se denuncia la corrupción de la sociedad, se propone la vuelta a la pureza evangélica y a las normas morales subyacentes en la doctrina de la Iglesia.
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Capítulo 4

Un teatro pedagógico y erudito

Las universidades, los colegios y los salones de los círculos intelectuales, doctos, selectos, fueron lugares de encuentro donde fructificaron unos productos teatrales que forman parte también, y parte considerable, del conjunto de actividades sociales hechas a partir de textos dramáticos y de sus realizaciones escénicas. Lo que no quiere decir que unos y otras quedaran excluidos de la gran cadena que une los distintos modos de hacer teatro en el siglo XVI. Las representaciones universitarias y colegiales, claramente identificadas con objetivos pedagógicos y formativos, así como los encuentros de intelectuales y eruditos, ideados y fomentados siguiendo la trayectoria de lo que se practicaba en la antigüedad greco-latina y en la Italia renacentista, fueron tres tipos de ejercicio teatral, distintos pero convergentes en sus objetivos más amplios. Por otra parte, y aunque los tres modelos excluyeron como primera preocupación la práctica teatral considerada como un fin en sí, fueron lugares de formación y de elaboración de modelos literarios que más tarde darían unos frutos no necesariamente buscados. En el teatro español del Quinientos hay ejemplos muy significativos.
4.1. El teatro universitario
Una de las experiencias teatrales más desconocidas y, al mismo tiempo, más interesantes, es la realizada en las universidades y colegios. Es una producción muy característica de lo que fue el teatro representado ante un público cautivo. La finalidad de tales obras era fundamentalmente pedagógica. El aprendizaje de la retórica, de la declamación, de la literatura clásica, de la historia, etc., ayudaban al desarrollo intelectual y permitían, al mismo tiempo, la transmisión de valores morales, cívicos e, incluso, políticos. Fue un teatro que vivió sin la intención de crear un público, pero acabó participando en la tarea de construcción de un arte escénico y de un espectador potencial que más tarde alcanzaría una gran importancia.

En la tradición universitaria salmantina y valenciana, entre otras, los estatutos institucionales prescribían las representaciones en el ámbito académico. Fernán Pérez de Oliva, en Salamanca, y Palmireno, en Valencia, contribuyeron a la realización de esta actividad. En Salamanca, por ejemplo, era obligatoria la representación de una comedia de Plauto o de Terencio, o de una tragicomedia, el primer domingo después de la octava del Corpus y los domingos siguientes. El calendario escolar preveía, por otra parte, representaciones en Navidad, Carnaval, Pascua de Resurrección y Pentecostés. En la universidad valenciana también se imponen las piezas terencianas o de otros autores clásicos. Dicha actividad era realizada por estudiantes y profesores. Y consistía en representaciones propiamente dichas o en simples lecturas escenificadas –a la manera que veremos en la comedia humanística– de originales griegos o latinos, de traducciones o adaptaciones e, incluso, de creaciones en la lengua nacional de piezas elaboradas siguiendo los modelos clásicos. Entre los autores comprometidos en la experiencia del teatro universitario, hay que recordar a Fernán Pérez de Oliva, López de Villalobos, Venegas, Simón Abril. Luis de León, Juan de Mal Lara, J. Maldonado, Juan Pérez, Barrientos, el Brocense, Pedro Papeo, Joan Cassador, Jaume Cassà, Juan Lorenzo Palmireno, etc. El teatro universitario, tal como lo conocemos ahora, aparece de modo casi fantasmal a través de un conjunto de noticias, alusiones, fragmentos. El corpus más claro es el que dejó el profesor salmantino Pérez de Oliva.
4.1.1. Fernán Pérez de Oliva
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Las obras del Maestro Fernan Perez de Oliua. 1586. Cubierta. GoogleBooks (Biblioteca de Cataluña).
No es posible comparar su actividad dramática con la de otros autores de los que no conservamos los textos pertinentes. En su caso la historia del teatro cuenta con la primera edición conocida de La venganza de Agamenón (Burgos, 1528), una traducción libre de la Electra de Sófocles. De la Hécuba triste, versión no literal de la Hécuba de Eurípides, hizo Ambrosio de Morales, sobrino del autor, una edición en 1586. La tercera obra conservada es la Muestra de la lengua castellana en el nacimiento de Hércules o comedia de Anfitrión, escrita en 1525 o antes, ya que en ese año la recibió el mismo Fernando Colón de manos del autor. Se publicó sin lugar ni fecha (Pérez de Oliva, 1976).

El Maestro Pérez de Oliva, cordobés de nacimiento, vivió entre 1494 y 1531, fecha probable de su muerte. Intelectual de gran envergadura formado en los claustros de Salamanca y Alcalá, pasó por París y Roma, gozando de la amistad y de las distinciones de los papas León X y Clemente VII. Enseñó en la Sorbona parisina y en la universidad de Salamanca, de la que fue rector. En su época de gobierno se redactaron unos nuevos estatutos donde se imponía la obligación de hacer las representaciones teatrales ya mencionadas.
En la dos tragedias conservadas se hacen modificaciones importantes a los textos originales. En primer lugar, su autor recurre al uso de la lengua castellana, de una espléndida lengua castellana, proponiendo así un modelo con el que era posible transmitir la tradición teatral clásica. Al mismo tiempo, construye una tragedia de la que se han eliminado la segmentación en actos y el empleo del verso. Las obras de Oliva están escritas en prosa. Pero además, el autor cordobés neutraliza la religiosidad griega y la remplaza por valores más próximos al estudiante espectador, culturalmente cristiano. Suprime, por ejemplo, las alusiones a la mitología griega. Adopta una solución que elimina la posibilidad de la reconstrucción arqueológica del texto original, en el que se ha sustituido una “religiosidad exótica” por una especie de ambiente moral, salpicado de reflexiones de sabor cristiano.
La tragedia más alejada del original sofocleo es La venganza de Agamenón. En general puede decirse que sigue el orden escénico del original, pero suprime parte del diálogo y acelera el desarrollo de la acción, al tiempo que reduce los coros a un papel secundario del que incluso podría prescindirse. Hay modificaciones importantes en la versión/adaptación de Oliva. Atribuye al Ayo la idea de engañar a Clitemnestra con el relato de la fingida muerte de Orestes, dando así más importancia al preceptor. Tal vez el ambiente educativo en que la obra se representaba facilitara el encumbramiento de dicho preceptor. Oliva atenúa la bárbara alegría de Electra al ver matar a su madre, pero suprime la resistencia de Orestes a la consumación de la venganza de Agamenón, por medio del asesinato de Clitemnestra. Oliva rompe así las expectativas ideológicas del espectador moderno, para quien la venganza hubiera quedado neutralizada por los sentimientos de la piedad filial.
En la Hécuba triste se hacen también alteraciones al texto original, pero de menor trascendencia. En lo que sí se manifiesta el peso y la presión del espectador anticipado es en la graduación progresiva de la información que se va dando al público. En la tragedia griega, Policena, por ejemplo, sabe desde el principio que va a morir. En la versión española, la heroína sólo tiene un vago presentimiento del final que le espera. Hay otros ejemplos de tal modificación. Y podría verse en todos ellos una respuesta a la necesidad que el público contemporáneo tenía de ir descubriendo poco a poco los vericuetos de la diégesis. En estas adaptaciones, el peso del espectador, como resulta lógico por otra parte, es pieza fundamental para construir la dramatización.
La Comedia de Anfitrión no es una traducción propiamente dicha. La fábula y las peripecias se mantienen, pero las variantes son numerosas. La originalidad estriba en las reflexiones y figuras retóricas añadidas por nuestro autor. Oliva le confesaba a su sobrino Agustín, a quien dedica la obra, que escribió la comedia a imitación de los griegos y de Plauto, pero que su interés principal era mostrar la funcionalidad dramática de la lengua castellana. El título mismo ya denuncia que se trata de una muestra de la lengua castellana y de sus numerosos y eficaces artificios. Al mismo tiempo, y de modo más extremo pero paralelo al usado en las dos tragedias, en la comedia se desmonta la religiosidad clásica y se da paso a la profanación de los dioses puesta en boca del Mensajero. Es Mercurio, hijo de Júpiter, quien dice el prólogo: “Sabed que muchos tiempos ha que Júpiter, hombre muy poderoso, entre gente vana se hizo ador[...]ar por dios. Éste fue mi padre, y yo Mercurio, su hijo, que también fuy por dios tenido. Nuestros honores duraron quanto pudo permanescer la ceguera de los hombres, do tenían fundamento; m[a]s después que fue alumbrada con la verdadera sabiduría de Dios, ya de todos desechados, caymos de nuestro estado, do eramos tiranos de la religión, en tanta pobreza que agora, para mantener la vida que los hombres nos dan, es menester que andemos hechos juglares por las fiestas que en nuestro honor se solían antes celebrar, contando por fábulas lo que por verdad de nosotros se creya” (Pérez de Oliva, 1976. p. 5). Las palabras de Mercurio establecen la base discursiva sobre la que se organiza la pieza, base que coincide con la visión que de los dioses greco-latinos había elaborado la Iglesia de Roma.
4.2. El teatro de los colegios jesuíticos
Los colegios jesuíticos, recién fundados tras la creación de la Compañía ignaciana, siguieron las huellas de los ejercicios teatrales universitarios. Los colegios castellanos y andaluces ponen en marcha un sistema educativo en que el teatro tiene un papel fundamental. Allí se formaron, sin duda, algunos de los escritores y, tal vez, de los actores que, años después, poblarían los tablados de la “comedia nueva” y del teatro barroco. Las obras de Pedro Pablo de Acevedo, de Juan Bonifacio y, sobre todo, la Tragedia de san Hermenegildo, de Hernando de Ávila, son las muestras más sobresalientes de esta actividad pedagógica, formativa, educadora, que los jesuitas llevaron a cabo en sus colegios. Son piezas escritas en castellano, en latín o, a veces, en las dos lenguas, que tratan de desarrollar el sentido cívico, el arte de la elocuencia, la memoria y el ejercicio escénico de los muchachos que constituirían más tarde las clases dirigentes del país.

El teatro de los colegios jesuíticos fue el instrumento de un ejercicio de control de un posible y excesivo entusiasmo por las tradiciones greco-romanas y su envoltura “paganizante”, así como un muro de contención contra la ola protestante que se extendía por Europa. En varios países se aplicó la fórmula didáctica y moralizadora, pero fue sobre todo en los centros educativos de Alemania y de España donde tuvo mayor difusión.
La actividad pedagógico-teatral, además de favorecer el aprendizaje de la retórica, de la gramática, de la versificación, de la lengua latina, del arte escénico y de sus textos literarios, de la doctrina cristiana contrarreformista rigurosamente respetada, de la historia bañada en el discurso cristiano y de los modelos de comportamiento cívico adoptados por el estamento dominante, tuvo otra virtud o, mejor, otra finalidad. Aunque el teatro de colegio se inspiró en la práctica seguida en las universidades, sin embargo, aparece en aquel una preocupación religiosa y catequística inexistente en el ámbito universitario. Es esta una diferencia fundamental entre las dos experiencias. Los colegios jesuíticos españoles, inaugurados en las ciudades del sur andaluz y de las dos Castillas fundamentalmente, tenían la misión de establecer sólidos contactos entre la Compañía de Jesús y el medio social que rodeaba la institución colegial. A dichos centros de enseñanza acudieron los hijos de la nobleza dominante, sobre todo en el sur, y los de la burguesía letrada aparecida en las ciudades castellanas (Roux, 1968, pp. 484-492). Los ejercicios teatrales fueron de gran eficacia para establecer lazos con los padres y familiares de los alumnos, que asistían a las representaciones más solemnes atraídos por la presencia del hijo en las tablas, hijo que lucía con frecuencia las mejores galas familiares para encarnar el personaje que le había sido encomendado. La presencia en las representaciones de espectadores distinguidos, los padres de los actores, era, según se desprende de la documentación de la época, uno de los objetivos de la operación. La satisfacción de los padres, más padres que espectadores libres, está condicionada, entre otras cosas, por la importancia del personaje que el hijo asume en la obra. Y el espectador indocto, que no entiende el latín de muchas de las piezas, asiste para disfrutar del gran despliegue de riquezas, de trajes, de joyas, etc., prestadas por los padres poderosos, y de la complicación del montaje escénico, así como del “espectáculo social” –ver y ser visto– que tiene lugar fuera del escenario. En otras palabras, el teatro propiamente dicho queda sepultado bajo un cúmulo de intereses convergentes.
Hay que añadir que, a través de estos ejercicios, una buena parte de los futuros escritores del teatro comercial, el de la “comedia nueva” y el del drama barroco, pudieron hacer sus primeras armas y adquirir el gusto por la elaboración de textos dramáticos y por su consiguiente escenificación.
No cabe duda de que esta empresa jesuítica está más condicionada por la finalidad didáctico-social que por su dimensión lúdica, de diversión, de enfrentamiento gratuito, de juego entre los diversos personajes y de sus opuestas visiones del mundo. En el teatro de colegio, como en la experiencia universitaria, se ha modificado e invertido la función primera del acontecimiento artístico. Este ha sido sometido a una manipulación que le deja confinado a servir intereses educativos, propagandísticos y de conveniencias y relaciones con el medio social de la ciudad o de la región. En este sentido, puede afirmarse que la experiencia teatral de los colegios se dirige a un público cerrado y cautivo, nunca a un espectador que pagaba por asistir al espectáculo, aunque en ciertos momentos el ejercicio escolar rebasara los límites de los muchachos y de sus familias e inundara el espacio público de las ciudades y de sus habitantes.
Desde el punto de vista de la mecánica teatral, las obras de colegio asimilaron la tradición de la farsa, del auto, de la comedia y de la tragicomedia. Abunda en ellas sobre todo la mezcla de géneros que anuncia lo que será más tarde la “comedia” barroca. Combinan muchos elementos religiosos medievales con las corrientes renacentistas y contrarreformistas y evitan muchas de las reglas de la tradición clásica greco-romana. Utilizan la prosa en vez del verso y, aunque empiezan usando el latín como lengua educativa, introducen progresivamente párrafos en castellano para facilitar la comprensión de un público no exclusivamente escolar, aunque este fuera el destinatario primero. Un elemento clave en la organización de estas piezas es el número elevado de personajes, para dar cabida como actores al mayor número posible de alumnos. Finalmente, hay que tomar en consideración que los personajes femeninos, asumidos todos por alumnos varones, son muy escasos por razones obvias. Las numerosas figuras morales o alegóricas, de apariencia mujeril, eran encarnadas por los colegiales sin mayores problemas, lo que no ocurría con los personajes declaradamente femeninos.
La producción dramática jesuítica tiene dos laderas claramente diferenciadas: la actividad sevillana, en que destacan el padre Pedro Pablo Acevedo y el padre Hernando de Ávila, y la castellana, cuyo autor más conocido es el padre Bonifacio.
4.2.1. Pedro Pablo Acevedo
En la provincia andaluza de la organización jesuítica destacan dos nombres de religiosos entregados a la tarea pedagógica teatral. El primero es el padre Pedro Pablo Acevedo, profesor de Retórica en el colegio sevillano desde 1561. Fue un buen humanista, teólogo y gran aficionado al arte escénico, arte que encontraba su justificación en alcanzar un objetivo prioritario: la formación espiritual de los estudiantes. La promoción de la religiosidad pasaba en el padre Acevedo por encima de otras preocupaciones. Las otras metas del ejercicio escénico eran secundarias, aunque tuvieran una gran importancia y ocuparan la minuciosa tarea del escritor y del director del espectáculo.

La didáctica escénica del jesuita recuperó los procedimientos del drama alegórico, tan arraigado en la tradición del auto religioso peninsular –Gil Vicente, López de Yanguas, Sánchez de Badajoz, Carvajal, Ferruz y muchas piezas del Códice de autos viejos –. Sus obras más importantes, Metanea (1556), Caropus (1556), Actio feriis solemnibus (1564), Tragedia Lucifer furens in diem Circuncisionis Domini (1565), Dialogus de Iesu nomine (1561), mezclan el contenido teológico, la tradición senequiana del Hércules furioso y las conveniencias del momento litúrgico, el navideño, por ejemplo.
Los personajes alegóricos de Acevedo, una de sus marcas características, aparecían en escena llevando escrita en la frente la identidad de la abstracción que representaban. Era una práctica seguida en el uso escénico del auto religioso tradicional. Acevedo mezcla las figuras morales con personajes no alegóricos, salidos muchas veces de la mitología cristiana y del espacio histórico cotidiano. Hay una pieza que tiene una importancia particular, la Actio feriis solemnibus, en la que se utiliza el referente del Lazarillo de Tormes, sacando a escena un niño pícaro y su maestro el ciego, con claros contactos intertextuales, aunque los personajes de la tradición literaria hayan sido transformados. El ciego Philoteo, el Hombre, guiado por su criado Philodespoto, es la encarnación de la persona que se deja arrastrar por las pasiones. Pero Philoteo, único responsable de sus acciones, consigue, usando su libre albedrío, liberarse de la tiranía de Philodespoto.
4.2.2. Tragedia de san Hermenegildo, de Hernando de Ávila
En 1580 se inauguró en Sevilla el colegio de san Hermenegildo. Fue un acontecimiento de gran importancia social. A raíz de tal fundación, el padre Hernando de Ávila escribió y llevó a la escena una Tragedia de san Hermenegildo (Tragedia de san Hermenegildo, 1995), que, con el tiempo, se convertiría en la pieza emblemática del teatro jesuítico de colegio. La tragedia, dividida en cinco actos, fue producto de una estrecha colaboración entre Ávila, autor de cuatro actos, Juan de Arguijo, que escribió la segunda jornada, y el padre M. de la Cerda, maestro de Retórica, que se encargó de las partes latinas del texto (Garzón Blanco, 1977). Se representó por primera vez el viernes 25 de enero de 1591 (Tragedia de san Hermenegildo 1995, p. 461). La tragedia dramatiza la historia de Hermenegildo, príncipe visigodo, mártir de la fe y patrono religioso de la capital andaluza. El héroe histórico, transformado por la leyenda y el mito, es utilizado como protagonista de una tragedia cristiana en el momento de la Contrarreforma y, al mismo tiempo, se manifiesta como un estandarte político de Andalucía en los tiempos filipinos. La anécdota dramatizada sale de la tradición historiográfica consagrada al reino visigodo. Y es el pretexto de la comunión, que rechaza Hermenegildo por llegarle en manos de un obispo hereje, el eje en torno al que gira la acción trágica, bajo la que está latente el levantamiento del príncipe contra su padre, el rey Leovigildo. Hermenegildo, rebelde en cuestiones religiosas y políticas, puesto que desobedece al rey su padre, instalado en la sede central del estado, en Toledo, surge así como signo, como símbolo de la inestabilidad estatal existente en la España “contemporánea”, la de la época de Felipe II. El Santo era el patrono de Sevilla. Y en la Andalucía de la época corrían vientos poco conformes con los conceptos políticos vigentes en la España de la segunda mitad del Quinientos. El día 25 de enero de 1591 se estrenó la tragedia sobre el príncipe que se rebeló contra su padre, contra la “herejía” arriana y contra la presión política de la corte toledana y de sus maneras de concebir la existencia colectiva del reino.

Los jesuitas crean el Colegio de san Hermenegildo, estrenan la obra citada y predican, desde la escena, un concepto religioso/político en el que resalta el enfrentamiento de la ciudad visigoda de Sevilla y la sede central del poder. El personaje y su trayectoria vital se convierten en estandarte político de la afirmación de la Andalucía del XVI. No es aventurado sospechar que la figura del príncipe mártir por cuestiones de fe, fuera usada al mismo tiempo como afirmación y bandera de una cierta visión del Estado español. Habiendo sido una figura que en la anécdota histórica luchó contra el centralismo toledano, surge así como símbolo usado para expresar un cierto nacionalismo andaluz dentro del marco de tirantez existente entre la España periférica y la política absolutista del tercero de los Austrias. El referente histórico lejano, el del reino toledano visigótico, oculta el otro, mucho más significativo e interesante para comprender la razón jesuítica ensamblando plenamente el nombre del colegio, la historia representada, el tiempo, la ocasión, etc. La Compañía de Jesús se apodera, por medio de la figura de san Hermenegildo, del sentir local sevillano y regional andaluz, con lo que hace gala de un fino olfato y de un agudo sentido de las conveniencias a la hora de lanzar la andadura de la nueva institución. Se trata, pues, de una obra de circunstancias que, a pesar de todo, ha logrado superar la contingencia y lo relativo del momento histórico para convertirse en la pieza clave de toda la literatura dramática de ámbito colegial.
El texto de la obra, en la que intervienen treinta y dos personajes, a parte de los figurantes, indica los nombres de los colegiales que asumieron cada uno de los roles, señal de la trascendencia social que tenía la representación. Podría afirmarse que en la representación primordial de esta tragedia eran más importantes los actores y su lugar en la escala social que los personajes mismos. Las figuras alegóricas tienen un papel fundamental en la economía general de la tragedia. La lengua utilizada es el castellano, salvo cuando intervienen figuras reales y prelados, que, a veces, para dar importancia al mensaje, se expresan en la lengua sacra, el latín. El texto de la tragedia iba acompañado de un entretenimiento dividido en tres partes, que se escenificaron al final de los tres primeros actos de la pieza. El modelo de la fiesta múltiple (loas, bailes, entremeses, etc.) que triunfaría en la “comedia nueva” ya está apuntado en esta Tragedia.
La primera representación fue grandiosa, aunque tuvo que retrasarse a otro día distinto del previsto inicialmente a causa de la lluvia. Señalemos, para acabar, que el espectáculo fue muy accidentado, ya que el público asaltó el colegio y apenas dejó sitio a las autoridades, a los benefactores de la institución inaugurada y a los mismos padres de los colegiales actores.
4.2.3. El padre Bonifacio: teatro en la provincia de Castilla
Las diecisiete obras dramáticas contenidas en el llamado Códice de Villagarcía, según el nombre de Villagarcía de Campos, lugar donde había una institución de enseñanza de los padres jesuitas, es la colección más significativa de lo que fue el teatro colegial en la provincia de Castilla. El padre Bonifacio, autor del conjunto dramático o, al menos, principal autor de las obras y recopilador del todo, fue fundamentalmente un pedagogo del humanismo cristiano. El discurso y la particularidad castellana dan a sus obras un tinte característico que las distingue de las que se pusieron en las escenas colegiales de la provincia de Andalucía.

El padre Juan Bonifacio, profesor de Gramática, Humanidades y Letras en los colegios de Medina, Ávila y Valladolid, murió en el colegio de Villagarcía, donde dejó una colección de obras dramáticas entre las que sobresalen la Tragoedia Namani, la Tragoedia Iezabelis, Solomonia, Tragicomedia Nabalis Carmelitidis, Tragoedia patris familias de vinea, etc.. En las obras del padre Bonifacio, donde el lema [dorar la píldora] controla la manera de dramatizar, los contenidos doctrinales, de clara y primordial importancia, están envueltos entre los pliegues de un fuerte realismo social, de un costumbrismo ambiental salido del entorno característico de la sociedad castellana del siglo XVI (García Soriano, 1945, p. 232). Tal vez porque el castellano medio que rodeaba y frecuentaba los colegios fuera menos culto que el andaluz, el hecho es que las figuras morales y alegóricas ceden el paso a la escenificación de anécdotas en las que sobresale el uso de un costumbrismo muy cercano a la vida diaria. Los aforismos, los dichos populares y los símbolos fácilmente descodificables, acercan los textos a un público que se identifica con lo transmitido por la escena y se deja inundar por el agua de la doctrina transmitida. Por otra parte, en varias de estas piezas se utilizan la prefatio jocularis o loa, y la actio intercalaris o entremés, los coros, los cantos, las danzas, las situaciones cómicas, algunos personajes cercanos a la figura del gracioso, todo lo cual acerca la experiencia dramática contenida en ellas a la fiesta total característica de la “comedia nueva” y, sobre todo, del teatro barroco.
4.3. La comedia humanística y la presencia de la erudición
Imagen de Parnaseo
[image: Urrea]
Pedro Manuel de Urrea, Penitencia de amor, 1514. Edición de Fadrique alemán de Basilea, Burgos, 1514; Bibliothèque Nationale de France. Cubierta. Parnaseo.
Una escritura dramática, preocupada sobre todo por la reflexión apoyada en las tradiciones clásicas, es la que caracteriza lo que se ha dado en llamar “comedia humanística”. Como los teatros universitario y colegial, cargados de preocupaciones morales, didácticas y eruditas, la comedia humanística sigue una línea de inspiración marcada básicamente por su carácter elitista y por las fuentes utilizadas. Pero hay algo que distingue radicalmente la actividad teatral de universidades, colegios, salones aristocráticos y círculos selectos. Es la forma de la representación, si es que se puede hablar de representación en el sentido más pleno de la palabra.

Hay en el teatro humanístico muchos rasgos de la comedia latina, sobre todo de la de Terencio. Conserva de la tradición romana un tipo de vocabulario, asuntos, situaciones, el uso de argumento y de prólogo, y un cierto número de personajes caracterizados y adaptados a los ambientes contemporáneos (maridos burlados, clérigos galantes, viejas enamoradas, campesinos simples y rudos, etc.). A diferencia de la romana, la comedia humanística utiliza casi siempre la prosa y sólo en ocasiones el verso elegíaco. Es un género marcado profundamente por la amplitud estructural del género narrativo, del que muchas veces toma los argumentos. De ahí la facilidad con que se producen cambios rápidos de escena, de lugar y de tiempo. Muchos de los cuentos y formaciones novelescas utilizadas en las adaptaciones dramáticas, tenían ya una potencialidad teatral que fue utilizada por los autores de las piezas que señalamos. La comedia humanística del ámbito europeo se escribió en latín y era recitada por los escolares o miembros de círculos reducidos. Tal recitado se acompañaba, frecuentemente, con mímica y gestualidad, de un modo semejante al que usaron los juglares para cantar las epopeyas medievales, o al que se utiliza aún hoy en alguna lectura pública de piezas dramáticas. La teatralidad implícita en los textos narrativos se hacía “realidad fingida” en los gestos que doblaban y corroboraban la lectura.
Este ejercicio intelectual dejó huella imborrable en la historia literaria. La Celestina es tal vez el mejor ejemplo. Por haber aparecido en España antes del ejercicio teatral propiamente dicho, hemos dejado de lado en estas páginas la inmortal obra. Su herencia múltiple llega a muchas de las piezas que constituyen el corpus de la comedia humanística del siglo XVI. De este grupo dramático, merecen destacarse la Penitencia de amor, de Pedro Manuel de Urrea, y las comedias Hipólita, Tebaida y Serafina.
Las dos últimas, publicadas en Valencia el año 1521, son posiblemente las dos primeras obras “representadas” en la península ibérica, aunque quedaron marginadas tal vez por haber recurrido su autor a la prosa como vehículo formal (Canet, 1984, p. 283). Es muy posible que ambas salieran de una misma mano. Una y otra utilizan un castellano muy pulido, adornado con ciertos valencianismos, y demuestran un buen conocimiento de la región andaluza por parte del autor.
4.3.1. La Comedia Tebaida
Igual que la Serafina, la Tebaida (Comedia Thebayda, 2003) es un claro intento de llevar a la lengua castellana y a los ámbitos españoles la comedia humanística escrita en latín en un medio renacentista italiano. Pero aunque cambia el contexto, la función didáctica y moralizante sigue viva en la nueva dramatización. La comedia humanista y erudita se ha mantenido viva en los patios y aulas universitarias, pero se ha extendido a las reuniones cortesanas, nobles y burguesas, y se ha transformado en vehículo de educación y de diversión de un público selecto que no domina la lengua latina. La Tebaida está concebida en buena parte como exposición y tratado de la retórica necesaria a la nobleza y a quienes, por su formación académica, pudieran aspirar a la asunción de cargos públicos importantes.

Por otra parte, la Tebaida es un lugar de reflexión –su carácter erudito queda así abiertamente marcado– sobre el género literario mismo. Defiende un tipo de moral, pero busca también los conceptos y las prácticas de escritura típicos de la propia comedia humanística. La obra se convierte así en un especie de metateatro, no de una genérica metaliteratura, ya que se preocupa por aspectos característicos de la dramaticidad. La instrucción moral está contenida en la fábula misma, así como en las continuas digresiones sobre el amor y sus fatales consecuencias, sobre la razón, el libre albedrío, la voluntad, la fortuna y el destino. Cabría afirmar que la integración de la dimensión didáctica y de la estructura y forma dramáticas se lleva a cabo con una cierta dificultad.
La historia que la Tebaida cuenta es relativamente sencilla. Berinto, el hijo del duque de Tebas, llega a España a ponerse al servicio del rey. Encuentra a una dama noble, Cantaflua, y se produce la doble chispa amorosa. La honestidad de la dama es la barrera que separa a los amantes, pero el largo tiempo de espera se acorta con la intervención de una tercera en amores, Franquila, mujer honesta perteneciente a la burguesía comerciante. Todo termina en el consentimiento de ambas familias y en la boda de los amantes, paralela con la de Amintas, el paje del héroe, y Claudia, la dama de compañía de la heroína.
La comedia y su final feliz se alarga indebidamente, debido a la presentación de las complicaciones amorosas del paje Amintas. A diferencia de la Celestina, donde la catástrofe final acaba con los amores de los dos protagonistas, en la Tebaida el desenlace trágico es sustituido por el entendimiento colectivo, por la aceptación del encuentro entre los dos jóvenes. La tradición textual celestinesca ha sido adaptada a un gusto cortesano y burgués, menos dado a la presencia escénica del ambiente prostibulario propio de la Celestina. Finalmente, es el entorno social en que la “representación” o lectura se llevó a cabo, el que condiciona, con su discurso, el planteamiento y desarrollo de la obra, sin renunciar, sin embargo, a la tradición de la comedia humanista. De ahí el que los personajes estén marcados por una función actoral genérica, más que por los particularismos y vericuetos de la vida íntima de la figura teatral.
4.3.2. La Comedia Serafina
Tal vez con menos digresiones que las que pueblan la Tebaida, esta comedia pertenece igualmente a la tradición celestinesca. También dramatiza una historia muy sencilla. Evandro, caballero portugués, se enamora de Serafina, dama castellana de alto nivel social y esposa de Filipo. Artemia, la suegra de Serafina, es la celosa guardiana de los accesos conducentes a la dama y de los valores tradicionales. Pinardo, un paje del caballero portugués, consigue entrar en casa de Filipo, neutralizar la vigilancia de Artemia y facilitar el encuentro de los amantes y el final feliz, aunque aquí dicho final esté asentado sobre el adulterio.

En la obra se eliminan los rastros prostibularios de la Celestina, como en la Tebaida, y aunque suprime parte de las digresiones morales y eruditas típicas del género, sin embargo, está más cerca de la simplicidad dramática, descarnada de contenidos filosóficos, que la Tebaida. También utiliza parlamentos más breves que la anterior. Es más simple, menos discursiva, más teatral que aquella. Aunque la obra utiliza también personajes sin una auténtica individualización, sin embargo su carácter más teatral, más escenificable, hace que la obra tenga una agilidad mayor, una posibilidad más cercana de llegar eficazmente al espectador que ve, que oye y que imagina los contenidos de la lectura escuchada. La obra está llena de didascalias que condicionan, sin duda alguna, la pretensión de hacer realidad escénica o visión figurada de los caminos y de las virtudes de la dramatización.
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Capítulo 5
Hacia un teatro profesional. La práctica populista
y la influencia de la commedia dell’arte

Al mismo tiempo que la actividad teatral ante un público cautivo ha ido ocupando los decenios del siglo, llegado el centro de la centuria surge por primera vez y de manera decidida el llamado teatro profesional. Las cortes, las iglesias, las universidades, los colegios, los salones y lugares de encuentro erudito y social, van a seguir funcionando como encrucijadas de intereses artísticos, literarios, filosóficos, didácticos, catequísticos, etc. Pero el teatro da un giro fundamental. Aparece el público abierto y, en consecuencia, los primeros signos de auténtico profesionalismo en las tablas. La nueva situación provoca la identificación y fijación de lugares destinados prioritariamente a la representación, de auténticos teatros comerciales, es decir, de los llamados corrales. En ellos el público encuentra el espacio del espectador que paga y exige, que alaba y critica, que alza o destruye la reputación artística de los nuevos profesionales de la escena. Y todo ello supuso un tiempo de transformación, un proceso en el que se importaban, se aclimataban, se inculturaban las experiencias de otros países, sobre todo de Italia y de su commedia dell’arte.
La figura de los profesionales del teatro –actores, actrices, “autores” o propietarios de las compañías, directores escénicos, etc.– no se funda sólo en la existencia de un modo de vida y de la retribución económica correspondiente al trabajo desarrollado en torno a la escena. Hay que tomar en consideración también la aparición de un sentido gremialista y corporativista de quienes, mejor o peor, viven del teatro. Si al principio los actores se identifican por su actividad profesional distinta de la que ejercen dentro de las tablas –batihoja, calcetero, hilador de seda, tañedor–, poco a poco se van insertando socialmente en su condición de representantes, de cómicos, de actores.
Es a partir de la década de los años cuarenta cuando la actividad profesional del actor parece iniciarse de forma decidida. Y no sólo del actor, sino también del autor, es decir, de quien organiza las actividades escénicas, dirige y posee compañías, firma contratos con las instituciones que pagan ciertas actividades o con los corrales y locales comerciales de representación. La figura de Lope de Rueda se alza como signo emblemático, aunque no sea caso único, de esta radical modificación que sufre el arte de la escena. Hay que señalar que Rueda es un modelo de transición entre un teatro orientado hacia un público cautivo, cortesano, al que sigue dirigiéndose en ciertos momentos de su actividad profesional, y el que busca el contacto con el espectador libre, el que asiste a los encuentros [escena/público] en el marco abierto de la plaza del lugar o del recinto debidamente acotado, donde hay que pagar para asistir a la representación.
La presencia de ciertas compañías italianas en España y la utilización de textos dramáticos salidos de las manos de escritores y academias renacentistas de la península vecina, ayudó, sin duda alguna, a crear un nuevo tipo de actividad teatral y a fijar el contacto con el público abierto, general, formado por los estamentos sociales de toda clase. La consecuencia fue la eclosión de una gran actividad social, recreativa, que trató de recuperar las experiencias teatrales o parateatrales de los finales de la Edad Media, los ejercicios festivos y fastos cortesanos, la práctica escénica religiosa, pedagógica y propagandística de la primera mitad del siglo XVI, así como la que seguía viviendo sincrónicamente con el surgir de dicha actividad.
Lope de Rueda no fue el único actor y hombre de teatro. Otros, como Joan Timoneda o Alonso de la Vega, por ejemplo, tomaron parte en esa profunda modificación de las costumbres artístico-sociales. Y a partir de ahí, se puso en marcha la gran empresa mediática que fue el teatro de fin del siglo XVI y de todo el siglo XVII. La práctica populista encarnada y protagonizada por estos autores, fue la piedra clave para explicar el paso de un teatro de contornos exclusivistas, de preocupaciones ajenas a las propias del hecho artístico, de medios, textos y locales no diseñados prioritariamente para la actividad teatral, a la gran actividad identificada con el nombre de “comedia nueva” o, más tarde, con el de “teatro barroco”. A pesar de todo lo dicho, Lope de Rueda es el caso emblemático que la historia nos ha legado.
5.1. El arte teatral de Lope de Rueda
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Lope de Rueda, Cuatro comedias, edición de Valencia, 1567. Folio 1r. BNE (Sig. R. 12055), CervantesVirtual.
Nace nuestro autor en Sevilla probablemente en la segunda década del siglo XVI. Cervantes, en el prólogo a sus Ocho comedias y entremeses, dice que tuvo el oficio de batihoja, aunque abandonó muy pronto dicha actividad, ya que en 1542 y 1543 era dueño de su propia compañía de cómicos y se comprometía a representar el Auto de la Asunción de Nuestra Señora en las fiestas del Corpus Christi sevillano. Parece que en 1559 hizo alguna representación en la corte del duque de Medinaceli, en Cogolludo. Allí debió de conocer a Mariana, cantante y bailarina, con la que se casó más tarde.

Tuvo una intensa actividad artística en Valladolid, donde preparó, con el consiguiente pago municipal, el “carro y danzas” que tuvieron lugar el 27 de mayo de 1552 con motivo del paso por la ciudad castellana del príncipe Felipe. También se le encargó un auto para el Corpus.
El 8 de julio de ese mismo año, el Ayuntamiento de Valladolid atribuye un salario anual a Rueda para que fije su residencia en la ciudad y se encargue de las representaciones teatrales. Parece que el resultado fue positivo, ya que en 1558 la ciudad toma nota de una solicitud hecha por Lope de Rueda para construir unas casas que, verosímilmente, irían destinadas a servir de corral de comedias.
El “autor” sevillano recorre la geografía nacional. Por encargo de algunos nobles, de la Casa Real y de las instituciones municipales o religiosas, hace representaciones en Benavente, Segovia, Sevilla, Valencia, Toledo y Madrid.
Se conocen varios datos sobre la historia personal de Rueda. Algunos tienen menos importancia para la historia del teatro español. Otros, en cambio, definen ciertas etapas importantes para comprender la evolución de la gran máquina mediática.
Dejemos de lado las incógnitas que aparecen al trazar la historia de su vida. Algunos le atribuyen la autoría del Lazarillo de Tormes; otros le identifican con alguien dedicado a la incipiente industria del libro. Nada está probado. Sí tienen cierta importancia los datos sobre sus dos matrimonios –con Mariana y con Ángela Rafaela–, los bautizos de sus hijas, la muerte prematura de una de ellas –Juana Luisa– y su propio fallecimiento en Córdoba, ocurrido entre el 21 de marzo de 1565 y octubre de 1566. En su testamento encarga que se le entierre en la Iglesia Mayor de Córdoba.
Es difícil comprender y relacionar la afirmación cervantina sobre la vida del cómico Lope de Rueda con el hecho de haber expresado la firme voluntad de ser enterrado en la iglesia cordobesa. Rueda tenía, al morir, un predicamento social que únicamente se lo pudo haber dado la actividad teatral. Y nuestro autor quedaba situado así bien lejos de lo que cuenta Cervantes en el prólogo de las Ocho comedias y entremese (Cervantes, 1987, pp. 7-8): “Me acordaba de haber visto representar al gran Lope de Rueda, varón insigne en la representación y en el entendimiento [...] Fue admirable en la poesía pastoril, y en este modo, ni entonces ni después acá ninguno le ha llevado ventaja [...] En el tiempo deste célebre español, todos los aparatos de un autor de comedias se encerraban en un costal y se cifraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadamecí dorado y en cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco más o menos. [....] El adorno del teatro era una manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra, que hacía lo que llaman vestuario, detrás de la cual estaban los músicos, cantando sin guitarra algún romance antiguo”. La imagen miserabilista de Rueda tal vez pueda coincidir con la que pudo dar durante sus primeros pasos por la escena, pero en modo alguno explica la que describe su testamento como últimas voluntades.
Un segundo dato sobre su vida tiene interés para la historia del teatro. Ya casado con Mariana, reclama por vía judicial lo que la casa de Medinaceli debía a su mujer, por actividades artísticas ejercidas en la corte del fallecido duque Gastón de la Cerda. Rueda está así exigiendo el cumplimiento de las obligaciones fijadas por un contrato profesional, firmado con la bailarina y cantante Mariana. Y Lope lleva como testigos a dos miembros de la farándula: Pedro Montiel, hilador de seda y miembro de la compañía del sevillano, y Alonso Getino de Guzmán, danzante y músico. El apoyo a la reclamación lo encuentran Mariana y Lope entre los miembros de la profesión. El juicio es un enfrentamiento ejemplar entre los mecenas y la profesión de quienes vivían del espectáculo.
Una buena parte de la obra literaria de Lope de Rueda ha llegado a nosotros gracias al librero y hombre de teatro valenciano Joan Timoneda. Fue él quien, recordando el paso por la capital mediterránea de Lope de Rueda y su compañía, decidió dar a la imprenta unas piezas dramáticas, de las que sin duda guardaba las versiones que fueron puestas en escena. Es decir, una especie de cuadernos de dirección construidos a partir de unos textos italianos y devueltos a su condición “literaria”, que no escénica, por obra de Timoneda, quien debió de corregirlos y retocarlos, según confiesa al frente de la edición de Las quatro comedias y dos coloquios (Valencia, 1567). Otras obras ruedescas, los pasos, por ejemplo, se publicaron en diferentes volúmenes. Con alguna excepción, la producción dramática de Rueda está escrita en prosa. Estas son las piezas más importantes del sevillano:
Cuatro comedias (Rueda, 2001): Eufemia, Armelina, Los engañados y Medora.
Dos coloquios pastoriles en prosa: Camila (Rueda 1895-1896, vol. 2, pp. 9-73) y Timbria (Teatro español, 1998, pp. 227-263).
Los pasos (Rueda, 1992): publicados originalmente en El Deleytoso (1567 y 1588) y en el Registro de representantes (1579).
Hay seis piezas dramáticas que a veces se han atribuido a Rueda, pero cuya autoría no ha sido suficientemente documentada.


Coloquios, comedias y pasos, los tres modelos adoptados por Rueda, tienen diferencias notables. La comedia y el coloquio, con una temática relativamente cercana, se distinguen porque los personajes de las primeras son ciudadanos, mientras que los de los segundos son pastores. Unas y otros comparten un elemento fundamental: la presencia del bobo, del criado o de la criada y de la figura construida con referentes de la marginación social (negras, gitanas, moros). Las comedias parecen estar dirigidas a un público más abierto, menos selecto; los coloquios se dirigen a espectadores de más nivel social. Los coloquios son más sobrios que las comedias y contienen una mayor preocupación por la puesta en escena. Aunque los coloquios llegaran también al espacio abierto de los corrales, responden más a las exigencias de salas palaciegas y cortesanas. Por otra parte, el coloquio recurre al uso del elemento mágico y lo trata con más decoro del que se acostumbra a inscribir en la comedia (Teatros y prácticas, 1984).
Los pasos, llamados también entremeses (Asensio, 1971), son breves unidades dramáticas que, con autonomía estructural, se integran en la representación de la comedia o del coloquio, aligerando su tensión interna. Sus personajes, salidos de la tradición carnavalesca o teñidos con sus colores, vienen a neutralizar una cierta falta de vigor que alimenta los modelos dramáticos en que están integrados o con los que a veces comparten el espacio del tablado. Hay pasos más independientes (Las aceitunas, La tierra de Jauja, La invención de las calzas, etc.), que pueden integrarse en la representación de cualquier comedia o coloquio, porque no utilizan ninguno de sus personajes. Otros, por el contrario, forman parte del tejido dramático de comedias y coloquios y emplean algunas de sus figuras, normalmente las que pertenecen al mundo de los criados o de la marginalidad.
5.1.1. Eufemia
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Comedia llamada Eufemia, edición de Sevilla de 1576. Folio IIv. Institut del Teatre de Barcelona (Sig. VIT-003), CervantesVirtual.
La obra dramatiza, a lo largo de ocho escenas –Rueda no divide las obras en actos ni en jornadas–, la historia de dos hermanos, Eufemia y Leonardo, de su separación y de la difícil y trágica aventura por la que una y otro tienen que pasar. El ambiente familiar en que viven los dos hermanos se deshace cuando Leonardo decide iniciar un viaje, que no es más que la anécdota superficial de la asunción de la libertad individual. Entrará al servicio del noble Valiano y, por las intrigas del traidor Paulo, que denuncia la presunta doblez de Leonardo ante el señor, cae en desgracia y es condenado a muerte. Como prueba de haber dormido con Eufemia y, por lo tanto, de haber deshonrado a la familia de Leonardo, Paulo muestra a Valiano el cabello de un lunar que la muchacha tiene en el hombro izquierdo. Eufemia, después de haber sido prevenida por una gitana del grave peligro que corre su hermano, a quien Valiano va a matar, se presenta en la ciudad, hace frente, con una hábil estratagema, a la impostura de Paulo y consigue la liberación de su hermano y la condena del traidor. La boda de la dama con el señor de la ciudad cierra la comedia.

En torno a los personajes “elevados” que viven la tensión dramática, se agita un mundo de criados, criadas, fanfarrones, pajes y figuras salidas de las minorías marginadas –la gitana, la negra Eulalla– que animan y dan vida al retablo central. Algunas de sus intervenciones (Polo, Vallejo y Grimaldo, en la escena 2ª; Polo y Eulalla, en la 7ª) constituyen unidades dramáticas autónomas, unidades que Timoneda identificó como pasos, que completan y organizan la fiesta dramática global, del mismo modo que las loas, entremeses y bailes lo harían en el teatro posterior. La operatividad escénica de la comedia se apoya más en el diálogo que en la acción. De ahí la importancia teatral de sus varios pasos y de la presencia pintoresca de las figuras que pueblan el mundo de los dominados, de los secundarios, de los marcados por la subordinación y la dependencia social.
De todos los personajes marginales, hay uno que merece un comentario especial: la esclava negra Eulalla. Su triste enfrentamiento con el cínico Polo, su fingido cortejador, pone de relieve la presencia en las tablas de una figura entrañable, cuyos referentes se encontraban en el mundo de la esclavitud vigente en la España de la época. Eulalla utiliza un habla grotescamente deformada y responde, con variantes notables, al modelo lingüístico-literario puesto en boca de los personajes negros como medio caricatural de producir situaciones cómicas. Fue un personaje asumido por el actor Lope de Rueda, que, si hemos de creer a Cervantes, sobresalía en el arte de la representación de las esclavas de color. Eulalla tuvo que ser un instrumento perfecto para el lucimiento del actor. Este personaje literario es una metáfora abultada, pero certera, de lo que el español medio contemplaba y sentía en su época. Eulalla es una más dentro del grupo de esclavas que aseguran el diseño caricatural de Rueda; son el pretexto cómico que muestra el reflejo de una realidad vivida por los españoles del siglo XVI.
Rueda, como hizo en buena parte de sus obras, utilizó aquí una comedia italiana desconocida, basada a su vez en la novela novena del Decamerón de Boccaccio (Arróniz, 1969, p. 94).
5.1.2. Armelina
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Comedia llamada Armelina, edición de Sevilla de 1576. Fol. XXXIIIIr. Institut del Teatre de Barcelona (Sig. VIT-003), CervantesVirtual.
Es posible que la obra salga de un texto italiano, L’Altilia de Rainieri. El esquema de base es muy semejante en las dos, pero la obra ruedesca, si la dependencia italiana se confirma, hace gala de una autonomía sin paralelo en otras comedias del autor (Arróniz, 1969).
La fábula recoge la historia del herrero Pascual Crespo, decidido a casar a Armelina, a quien todos creen hija suya, con el viejo y ridículo zapatero Diego de Córdoba. La conquista amorosa de Armelina por Diego es objeto de las burlas de Guadalupe y Mencieta, criado y criada del herrero. Llega a la ciudad Viana, el verdadero padre de Armelina –el nombre auténtico de la muchacha es Florentina– y consulta las fuerzas sobrenaturales representadas por Medea. El fantástico personaje indica a Viana la ciudad donde está su hija y le anuncia el grave peligro que corre su vida. Y en efecto, Armelina va a suicidarse, pero es salvada por la intervención del dios Neptuno, auténtico deus ex machina. El encuentro final y la anagnórisis general o descubrimiento de la identidad del otro, permiten la boda de Armelina y de su enamorado Justo, que es, en realidad, un hijo que el herrero Crespo tuvo en su juventud y que el viejo Viana recogió y crió.

La comedia trata el tema de las relaciones paterno-filiales, la figura autoritaria del herrero, el fracaso de un proyecto de boda fijado sin el consentimiento de la muchacha y el reencuentro de aquellos a quienes la vida y sus variados incidentes han separado y ocultado. Todo se resolverá en el final feliz, aunque para ello haya que recurrir a la intervención de la magia del moro y de las figuras sobrenaturales.
Hemos visto líneas arriba la independencia de la Armelina con respecto a la posible fuente italiana. Hay en el texto ruedesco, ya en su escena inicial, una clara voluntad de insertar e inculturar la historia en las prácticas lingüísticas de la tradición española. El madrugador herrero Crespo abre la comedia despertando a su familia y echando mano de la fuente romanceril (“Todos duermen en Çamora”) (Rueda, 2001, p. 133) o del inagotable refranero (“Tal te quiero Crespa y ella era tiñosa”) (Rueda, 2001, p. 133). Y toda la escena está anclada en la parodia de la práctica social en que vive el espectador que contempla la pieza, práctica bien distinta de la del contexto italiano que vio nacer la forma escénica primordial de la comedia.
Uno de los momentos más significativos del tono burlesco que envuelve la fábula, es aquel en que el enamorado Diego, reducido a la condición de pobre y burlado fantoche, llega al pie de la ventana de Armelina para declararle su amor. Los criados Mencieta y Guadalupe se ríen de Diego, que quiere evitar ante ellos el recurso al metalenguaje zapateril, lenguaje que vuelve a sus labios cuando se dirige a la figura que aparece en la ventana. Diego, plenamente convencido de estar en presencia de Armelina, queda tristemente desencantado porque la venerada figura de la ventana no es más que un paño puesto a secar.
Igual que Eulalla en Eufemia es la encarnación de la marginalidad y está marcada por el habla de negro, que usaría el teatro posterior, también Armelina utiliza una figura de dicha marginalidad, la del moro Mulién Búcar. El personaje vive ajeno a la norma lingüística aceptada y ha sido dotado de un habla propia de su condición social. Dicha habla, claramente literaria, está marcada, sin embargo, por rasgos fonéticos, morfológicos y sintácticos propios de la lengua usada por la comunidad hispano-morisca presente en la sociedad de la época. Cuando Búcar pregunta “¿quí xon pellido?” (Rueda, 2001, p. 149), está quedando desenganchado de la aventura social colectiva, del culto al apellido, etc. Búcar interviene facilitando el recurso a las fuerzas sobrenaturales. La Armelina aborda la vía de la solución final echando mano de la cadena de los reveladores de la verdad: el sabio griego, el moro Búcar, Plutón y Medea. La comedia Eufemia, en cambio, simplifica el medio de informar con la breve intervención de la gitana.
En el final feliz, y estableciendo un paralelo frecuente entre los niveles señoriales y los ancilares, la criada de Armelina, Mencieta, se casa con Beltranico, el paje de Justo. La única figura que queda desparejada, a parte del zapatero, es el lacayo Guadalupe, quien, como Vallejo en Eufemia, se consuela con la perspectiva de la comida y la bebida. Como buena parte de las figuras carnavalesca y de los graciosos del teatro clásico.
5.1.3. Los engañados
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Comedia llamada de los engaños, edición de Sevilla de 1576 [Comedia de los engañados en la edición de Valencia de 1567]. Fol. IIv. Institut del Teatre de Barcelona (Sig. VIT-003), CervantesVirtual.
Esta comedia es la pieza más compleja de la producción ruedesca. La fábula, enredada y confusa, llega a su final partiendo del inicial argumento del autor y desarrollando algunos de sus elementos. La obra número treinta y seis de las Novelle de Bandello parece haber sido el texto del que sale una pieza dramática, Gl’ingannati, creada probablemente de modo colectivo en el marco de las actividades de la academia de los Intronati de Siena. Utilizando como fuente primera dicha comedia, Rueda elimina algunos de sus elementos accesorios, pero “deja el argumento en tan sustanciales huesos que muchas veces quedan cabos sin unir, inexplicables sin el contexto italiano” (Arróniz, 1969, pp. 85-86). Rueda reduce a catorce los diecisiete personajes del texto italiano, todos ellos cuidadosamente distribuidos para que puedan llevarse a escena con sólo siete representantes. Rueda conserva casi todo los personajes serios, “elevados”, pero como portavoces de un texto en situación de diálogo con otros textos inexistentes en Gl’ingannati; integra además figuras salidas del estamento “bajo”, bobos, criados, esclava negra, etc., que responden a un contexto sociológico radicalmente distinto del que supone la obra italiana. Ciertos elementos originales que conforman la comedia humanística son reorganizados y puestos en compañía de otros salidos del medio español. La comedia humanística se ha transformado en farsa popular gracias a los personajes bajos.

La historia es la siguiente: Verginio pierde los bienes y un hijo en el Saco de Roma. Fabricio, el niño, y Lelia, su hermana gemela, son la célula germinal del sino que persigue a la familia. Los hermanos gemelos son siempre un motivo de desgracia y de discordia. Verginio, que debe hacer un viaje a Roma, deja a su hija en un monasterio. Y al volver de viaje, su amigo Gerardo le pide la mano de la muchacha. Verginio se la concede. Entre tanto, Lauro, el amante de Lelia, que está, no lo olvidemos, recluida en el monasterio, anda en amores con Clavela, hija de Gerardo. Lelia decide abandonar el convento y entrar, disfrazada de paje varón, al servicio de su propio amante, Lauro. La confusión, el engaño mutuo, el parecido de los dos hermanos gemelos, todo lleva a la histeria y a la confusión colectiva, hasta que, conocida la verdadera identidad de Fabricio y de Lelia, se produce la necesaria anagnórisis para llegar al final feliz con las bodas de Lelia y Lauro y de Fabricio y Clavela.
Un factor clave para analizar la comedia es la probable presencia en escena del actor Rueda. Los pasajes absolutamente nuevos de la obra –la intervención de la esclava negra Guiomar, el criado Pajares revolcado en la letrina y disfrazado de mujer– parecen estar hechos a la medida del cómico sevillano.
Las dos primeras escenas plantean la doble vertiente de la pieza. Por una parte, los rasgos estereotipados de la comedia italiana –los gemelos y su peligrosidad al ser una célula distinta, una sociedad dentro de la sociedad; el viejo que proyecta un matrimonio con una muchacha joven y se convierte en figura antinatural y antisocial; la presencia de Marcelo, el consejero tradicional que se distancia de los viejos y de sus manías y proyectos– son la parte no caricatural, seria de la obra. Por otra, el mundo de los travestidos que anuncian el ambiente grotesco de la comedia, el lenguaje, los gestos y las acciones de los bobos y simples que contrastan con los de los señores. Y finalmente el rebajamiento de Pajares, “embarrado”, “encerado” y “alquitranado” en la letrina, reducido a la triste y degradante condición del ser humano convertido en basura, en excremento, como símbolo relacionado con el carnavalesco tubo digestivo, que ingiere, defeca y contamina cuanto encuentra en su camino.
La escena tercera dramatiza la figura de la negra Guiomar, que constituye uno de los pasos más significativos de la pieza, aunque Timoneda no lo identificara como tal. Su enfrentamiento con la criada Julieta y los insultos mutuos que una y otra se dirigen, hace que la negra se alce como signo dramático, como icono visual, como símbolo del mundo marginado en la sociedad española de la época. Una vez más, el personaje utiliza la ya consagrada habla de negro, como la Olalla de Armelina, y es la encarnación de la metáfora negativa que segrega el discurso marginador de la mayoría española. La negra es un medio de hacer reír por lo que tiene de distinto: su color, su lengua, su manera de concebir las relaciones familiares.
5.1.4. Comedia llamada Medora
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Comedia llamada Medora, edición de Sevilla de 1576. Fol. XXIXv. Institut del Teatre de Barcelona (Sig. VIT-003), CervantesVirtual.
Hay una profunda relación entre el texto de la Medora y el de La cingana, del italiano Artemio Giancarli, publicada en Mantua el año 1545. La Medora no es, sin embargo, ni traducción ni versión de La cingana. Es una obra que busca fundamentalmente la eficacia escénica. Y lo consigue. Rueda elimina todo lo que hay de superfluo, de parásito, en la obra original y, en consecuencia conserva los pasajes cómicos del campesino Garbuglio y de Martín Bergamasco, que viven integrados en el vértigo enloquecedor de la fábula (Arróniz, 1969, p. 122). El texto del sevillano reduce de dieciséis a quince los personajes, pero sólo se necesitan siete actores para hacer la representación. Los nombres originales se han conservado, excepto los de los criados, simple, moza y paje, que han sido recuperados por una onomástica más cercana al contexto español.

Como ocurre casi siempre en el teatro de Rueda, la acción se desarrolla en espacios abiertos, en la calle, o en puertas y ventanas abiertas a dichos espacios.
La fábula trata la historia de dos hermanos gemelos, Angélica y Medoro. Cuenta que el muchacho murió, cuando, en realidad, fue una gitana quien remplazó al niño por un gitanillo moribundo, hijo suyo. La presencia dramática de los dos gemelos desequilibra el comportamiento colectivo. Sus padres, Acario y Barbarina, que tienen recluida en casa a Angélica, rompen los moldes de la conveniencia social. El viejo Acario intenta la conquista amorosa de la joven Estela. Barbarina quiere conservar la eterna juventud recurriendo a toda clase de emplastos, afeites, tintes, pinturas y remedios mágicos, de tal modo que ha perdido el aspecto humano y más parece un disfraz de Carnaval.
Las dos pasiones amorosas cruzadas, la de Acario por Estela y la de Angélica y Casandro, dejan al descubierto la doble cara del mundo, la cómica-paródica y la seria y oficial. La ridícula pasión de Acario es burlada y castigada. Lupo y Águeda, los padrastros de Estela, organizan el engaño de Acario y le propinan una buena sarta de “correonazos”.
Mientras tanto, la gitana ladrona aparece acompañada de Medoro, vestido con ropas femeninas. La sustitución de un hermano por otro produce la confusión general, hasta que la gitana aclara la historia de los dos gemelos y del niño robado. Todo vuelve a la normalidad. Acario acepta la boda de Angélica y Casandro y comprende la imposibilidad de su amor por Estela, que se casará con el simple Gargullo. La paz vuelve a la sociedad, ya que los gemelos dejan de ser signos de discordia. Angélica ya no vivirá como la gemela de Medoro, sino como la esposa de Casandro, con lo que la tensión conflictiva se habrá roto y habrá desaparecido.
La dimensión grotesca de la obra aparece en varios momentos. Y son Acario y Gargullo los protagonistas de dichos pasajes. El viejo se disfraza de leñador para ir a ver a Estela y recurre a un parlamento en que se parodia el discurso enamorado. El padrastro Lupo sale de su casa y golpea a Acario, que iba acompañado de Gargullo. Es el simple quien se queja de unos golpes que, en realidad, no recibe. Y la escena acaba cuando Acario lleva a cuestas a Gargullo. El viejo se ha transformado en animal de carga. Y el burlón caballero, Gargullo, azuza a la humana bestia, a la bestia humanizada, Acario, con los gritos “Arre, arre” propios de los que conducen los ganados.
Otro momento de la dimensión grotesca es un auténtico paso en que intervienen la criada y Gargullo. El simple le robó a Acario una cadena de oro. El precioso objeto acabará en manos de la gitana, tras una escena de fingimiento en que la mujer oculta un cofre falsamente lleno de riquezas. Gargullo la observa, le reclama el cofre, y la gitana se lo cede a cambio de la cadena de oro. El robador robado por otro ladrón más inteligente sitúa la pieza de Rueda en una cadena textual muy viva en la tradición. Los dos motivos folclóricos que recupera la Medora son el cofre supuestamente lleno de ducados y el discurso de Gargullo, soñando en un futuro lleno de riquezas, como la doña Truhana del infante don Juan Manuel o la Perrette del fabulista Lafontaine.
La obra es, desde el punto de vista escénico, un conjunto en el que triunfan el movimiento, la agitación, las carreras, los golpes, los disfraces, los gritos y las carcajadas. Es una pieza básicamente visual y auditiva, llena de teatralidad y fuerza escénica.
5.1.5. Los coloquios Camila y Timbria
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Coloquio de Camila, edición de Sevilla de 1576. Fol. IIv. Institut del Teatre de Barcelona (Sig. VIT-003), CervantesVirtual.
Ya hemos visto los rasgos que distinguen las comedias y los coloquios ruedescos. Los coloquios sitúan en el medio campesino unos temas y situaciones semejantes a los dramatizados en las comedias. Camila cuenta la historia del viejo “cabañero” Socrato, que perdió un hijo llamado Selvagio. El cabañero encontró a la puerta de su majada una niña, a la que crió y consideró como hija. Le dio el nombre de Camila. La muchacha era galanteada por varios pastores, pero especialmente por Quiral. Socrato decide en secreto casarla con Alonso, el barbero. Y cuando se descubre el proyecto, surge todo el proceso de la anagnórisis tan característica del teatro de Rueda. Alonso era en realidad el padre de Camila; Quiral resulta ser Selvagio, el perdido hijo de Socrato. El coloquio termina con la boda de los dos jóvenes, una vez que la Fortuna desenmaraña todos los enredos y malentendidos. Junto a los personajes centrales, el simple Pablos Lorenzo y su mujer, Ginesa, protagonizan uno de los pasos integrados en la fábula, para romper así la monotonía y la tensión creada en ella. La originalidad del coloquio estriba, sobre todo, en el uso de canciones y villancicos en verso. El resto, como ya hemos señalado, está en prosa.

En Timbria, una vez más, se dramatiza la historia de los hijos separados de los padres desde el nacimiento. Ahora es otro cabañero, Sulco, sus criados y el simple Leno, así como la pastora Timbria, abandonada de niña entre unas matas y recogida y adoptada por el viejo Sulco. Junto a la vida de los campesinos citados, se presenta la de personajes de otro medio social, Troico, Mesiflua, Asobrio, Urbana, Isacaro, algunos no presentes más que en la narración de los hechos de sus atormentadas existencias. La obra está llena de disfrazados de hombre en mujer y de mujer en hombre, de ambiente de magia y de contundentes anagnórisis que llenan el desenlace final. El juego teatral se organiza en torno a la conjunción de los dos ambientes sociales mencionados. El intento de suicidio de Timbria es neutralizado por Mesiflua. Los disfraces se deshacen, las verdaderas identidades se manifiestan, y el final feliz lleva a los personajes a la celebración y al baile festivo. La magia, el espacio de los poderosos, la vida campesina y el simple Leno son los cuatro pilares sobre los que se apoya la Timbria de Rueda.
5.1.6. Los pasos o entremeses
El paso o entremés, como indistintamente puede llamarse, es un episodio breve de intención y medios cómicos, de contenido burlesco, construido fuera de la fábula general de la comedia o integrado en su acción. Llegó, con el paso del tiempo, a constituir un ente literario autónomo totalmente separado del resto de la pieza con la que comparte la escena. Los entremeses intercalados entre las jornadas de la “comedia nueva” y del teatro barroco son la muestra clara de la evolución que tuvo lugar en el siglo XVII. Pero en tiempos de Lope de Rueda, y concretamente en su teatro, el paso o entremés presenta una acción que está fuera de la fábula de la comedia, pero que puede compartir con ella una parte de sus personajes. La colección de pasos ruedescos forma conjuntos separados (Registro de representantes y El Deleitoso) o está integrada dentro de las comedias (Paso de Polo, Vallejo y Grimaldo o Paso de Polo y Olalla, en la Eufemia; Paso de Guadalupe y Mencieta, en Armelina) o de los coloquios (Paso de Troico y Leno, en Timbria). Los primeros son objetos escénicos intercambiables, que podrían representarse dentro de cualquier comedia. Los segundos, por compartir personajes y situaciones con la pieza marco, tienen una existencia más controlada y menos autónoma, aunque también podrían integrarse dentro del contexto de otra pieza englobante. El mismo Timoneda catalogó como pasos ciertos segmentos cómicos integrados en las obras mayores de Rueda.

La base sobre la que se construye el paso o entremés es el personaje y la situación que este mismo crea. La nómina de figuras de los pasos incluye necesariamente la presencia de sujetos cómicos, paródicos y caricaturales, aunque vayan estos acompañados de otros caracteres capaces de establecer el contrapeso “serio” de los primeros. Las parejas de personajes típicas de la commedia del’arte están presentes en los pasos y entremeses. Del enfrentamiento entre unos y otros surge la acción cómica, acompañada inevitablemente del uso de una lengua burlona, agresiva, connotadora de significados segundos, y vehículo, junto con la apariencia física del personaje que habla, del discurso carnavalesco y de la crítica de ciertas costumbres colectivas encarnadas en los individuos dramatizados.
Los personajes característicos ruedescos (Rueda, 1992, pp. 55-65) son, en primer lugar, el simple o bobo, el más repetido y la pieza clave del modelo literario. Aparece con las denominaciones de simple, villano y pastor. Como encarnación más significativa y fiel de la figura del loco carnavalesco, el simple está dotado de funciones vitales transformadas por varias causas, entre otras por la irracionalidad, que en algún caso se acerca a la irracionalidad animal (afán ilimitado de comer y beber, tendencia a la pereza y al sueño, propensión a vivir una sexualidad desenfrenada y próxima a la mecánica amorosa del mundo animal, etc.). Por otra parte, el simple es personaje muy dado a las pullas, a los insultos, a las disputas y riñas, y, al mismo tiempo, es crédulo, miedoso y cobarde.
Otra de las figuras que pueblan los pasos de Rueda es la de los rufianes, que aparecen bajo los rasgos propios del lacayo en la ordenación social y que, a veces, van acompañados de las características propias del soldado fanfarrón o miles gloriosus (el caso de Gargullo en la Medora es emblemático). Y junto a ellos los estudiantes, figuras estereotipadas en la escena y dibujadas con los rasgos de la pobreza y del ingenio útil para remediarla (Paso 4º del Deleitoso).
Los dos modelos de personaje mencionados pertenecen al mundo de los que viven en los estamentos sociales bajos. Pero los pasos recogen también ciertas figuras salidas de la auténtica marginación social, tales como las esclavas negras, el gascón (Peirutón en el paso sexto del Registro de representantes) o la gitana enfrentada con Gargullo (Medora).
En el paso ruedesco se censuran los vicios y se proclaman, por vía de rechazo de los mismos, las virtudes opuesta (Rueda. 1992, pp. 65-67). No debe hablarse de los pasos como de sermones morales, aunque la lucha contra los excesos antisociales es una evidencia de los textos. Así se censuran la avaricia y la codicia (Gargullo y la gitana, en Medora, La tierra de Jauja, en El Deleitoso), la gula (Ortega y Perico, en Medora), la lujuria (Polo y Olalla, en Eufemia), la pereza (Guadalupe y Mencieta, en Armelina).
5.2. La huella de un librero, editor, escritor y hombre de teatro: Joan Timoneda
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Timoneda, Juan de (1500-1583), Las tres comedias, Valencia, 1559, Fol. 1r. [Reproducción facsímil de la RAE.]
La figura del valenciano Timoneda, marginada y semiolvidada por la tradición crítica, ha sido recuperada durante el último cuarto del siglo XX. Timoneda aparece ahora, aunque haya sombras en su figura y en sus hechos literarios, como un escritor dramático respetable, como un gran difusor y editor del teatro de la época, sobre todo el de Lope de Rueda y el de Alonso de la Vega, y como un guía y maestro de quienes querían orientar sus creaciones dramáticas hacia los modelos vigentes en la Italia renacentista. Timoneda buscó respuestas a la necesidad de redefinir las relaciones entre el escritor y el espectador, entre la escena y la sala de representación. Las encontró en Italia y en la modificación de sus modelos por medio de la tradición española y de las imposiciones de un público local.

En principio, fue un industrial del libro, librero primero y, a partir de 1553, editor de sus propias obras y, más tarde, de las ajenas. El destinatario de su acción difusora era el público formado por clérigos, mercaderes, oficiales, técnicos e intelectuales, pero no por aristócratas (Diago, 1984, p. 332). El público medio de una ciudad industriosa, marinera, comerciante, como lo era Valencia en la época, fue el destinatario de su proyecto artístico y comercial. No estamos muy lejos de los grupos que promocionaban y cultivaban la comedia humanística.
Su intervención como editor sacando a la luz algunas obras de Lope de Rueda, empresa de extrema importancia en la historia del teatro español, o la publicación de sus propias piezas y de las de Alonso de la Vega, así como un buen número de cancioneros, romances, cuentos y patrañas, ha ocultado su propio resplandor como poeta dramático, representante, “autor” y director de escena. Antes de que Rueda pasara por Valencia y dejara allí unos manuscritos o cuadernos de dirección de lo que representaba, Timoneda ya había escrito y llevado a la escena ciertas obras. Sus trabajos debieron de servir para celebrar algunos acontecimientos o fiestas religiosas, o para ser utilizados como base textual de la actividad escénica de determinadas compañías. Timoneda actuó también como actor, aunque no lo fuera de forma profesional al estilo de Lope de Rueda. En todo caso, fue persona implicada en el mundo teatral de diversas maneras.
La obra dramática que ha legado a la posteridad está publicada en los volúmenes Las tres comedias (1559), la colección Turiana (1564-1565), el Ternario espiritual (1558), y los dos volúmenes titulados Ternario sacramental (1575).
Su teatro religioso sigue las líneas ideológicas marcadas por el concilio de Trento, pero hay entre sus distintas obras diferencias notables. Algunas piezas están más atadas al género tradicional, las de los ciclos de Pascua y Navidad Auto del Nascimiento y Auto de la quinta angustia; en otras se percibe la presión de la nueva dramaturgia en la tradición del teatro religioso (La oveja perdida); otro grupo, puesto al servicio de la estricta ortodoxia católica (La Iglesia, La fuente de los siete sacramentos, Los desposorios de Cristo), trata de adaptar la tradición de los antiguos autos a las exigencias del discurso dominante en la España de la época. Son estas últimas piezas unos ejercicios de puro adoctrinamiento.
Dos colecciones de textos reúnen la obra dramática profana de Timoneda, la Turiana (1564-1565), y Las tres comedias (1559), en que se publican Anfitrión, Carmelia y Los menennos. Las piezas de la primera colección, escritas en verso y, con toda probabilidad, más antiguas que las tres comedias aparecidas más temprano, parece que fueron representadas por el propio Timoneda. Son un conjunto que presenta una cierta homogeneidad en la selección de las características formales y de su técnica dramática (falta de división de escenas, comicidad integrada en la fábula de modo muy artificial, personajes tópicos, intriga leve y estructura endeble, etc.). Parece un conjunto primerizo y menos sólido que las tres comedias posteriores. De la Turiana, las tres obras más respetadas por la tradición crítica han sido el Paso de la razón, la fama y el tiempo, Filomena y Trapacera. Son las que se acercan más al modelo seguido en Las tres comedias. Filomena, por ejemplo, recurre a ciertas estrategias de elaboración que aparecerán en el teatro posterior: reducción de los personajes de la mitología clásica a un nivel más accesible al público, uso del simple como espejo deformante y contrapunto de la “realidad fingida” en el teatro y que representa la “parte noble” de la fábula, gran movimiento y velocidad en los cambios escénicos y recurso al senequismo como medio para acceder a la sensibilidad del público (Froldi, 1968, pp. 78-79). También Trapacera es una excepción en ese primer conjunto, ya que su intriga está bien construida, y las situaciones cómicas quedan adecuadamente integradas en el desarrollo de la fábula. En general la economía general de la obra está muy cercana a la que rige la segunda colección.
Cuando Timoneda crea Las tres comedias, ha abandonado su condición de actor y “autor” y escribe para que actúen otros. Es el poeta profesional que no dirige la puesta en escena ni toma parte en la representación. El cambio es fundamental. De ahí (Diago, 1984, p. 348) el que ya no tenga encima la presión inmediata de la realidad escénica, presión que quedaba reservada para el “autor” de la compañía que llevaba las obras ante distintos públicos. El hecho es importante, porque Timoneda está dando los pasos conducentes al respeto de las exigencias que soporta el escritor profesional, que vive el mundo de la farándula, pero de modo diferente, marcando unas distancias que suponen una indudable trascendencia en la historia del teatro. Timoneda lleva a sus textos de esta etapa un deseo de vulgarizar la gran cultura renacentista italiana, dramatizada en la obra de Plauto o de Ariosto, y que le suministra materiales útiles para construir una literatura dramática más pulida que los “cuadernos de dirección” de Lope de Rueda. En Rueda hay teatralidad; en el Timoneda de esta etapa hay literatura dramática y una fuerte virtualidad teatral.
La gran aportación de Timoneda a la historia del teatro español, aparte de haber construido un corpus religioso de marcado carácter propagandista, está, sobre todo, en haber llevado al escenario el propósito de divertir a una burguesía poderosa y a un grupo intelectual refinado. Partió de los gustos de unos colectivos sociales surgidos con el desarrollo económico y los dignificó dándoles dimensión y brillo literarios. Tocaba así los intereses de lo que sería más tarde el centro de la masa espectadora de los corrales clásicos.
5.3. Un actor poeta: Alonso de la Vega y la huella italiana de Lope de Rueda
Tres son las obras dramáticas conservadas de quien, además de escritor, fue actor y perteneció a la compañía de Lope de Rueda. Timoneda publicó en 1566 sus tres piezas: Tolomea, la Tragedia Serafina y La duquesa de la Rosa.

Se sabe poco de Alonso de la Vega, salvo que tomó parte en las representaciones del Corpus de 1560 en Sevilla, ciudad de la que era vecino, y que murió antes de 1566, fecha de la publicación de sus tres obras. En todo caso, y a pesar de no disponer más que de una producción muy breve, la figura de Alonso de la Vega permite al crítico completar la línea que une la actividad teatral de Sevilla y Valencia. Por una parte está la presencia indispensable de Timoneda en la organización del teatro valenciano y en la transmisión de los textos unidos a la historia escénica de las dos ciudades; por otra, la marca indeleble de Lope de Rueda en la existencia y configuración de este teatro de corte populista; y, finalmente, la evidente presencia de los textos italianos renacentistas en los tres autores comentados en este capítulo.
Alonso de la Vega utiliza la prosa, como hizo generalmente Rueda, en toda su producción conocida. Hay en tal gesto un claro intento de acercarse a un espectador cada vez más definido por su condición libre, a un público cada vez más abierto y multiforme. El dramaturgo saca sus temas de la narrativa, les da una forma dramática, busca el efectismo necesario para atraer y convencer al público presente, y prescinde de la abierta predicación moral o de la intención didáctica tan frecuente en todo el teatro del siglo XVI. Alonso de la Vega busca prioritariamente el contacto con un público al que hay que entretener y divertir. Como hicieron Lope de Rueda y los autores de la commedia del’arte. Y realiza esfuerzos considerables para reducir la dimensión de los textos narrativos utilizados como fuente primera y para adaptarlos dentro del marco estrecho que ofrecen las tablas del teatro. La tensión existente entre la necesidad de disminuir la multiplicidad de episodios de la anécdota básica en la narración original, y la preocupación por conseguir la adhesión del espectador, no evita el que De la Vega complique excesivamente la dramatización con detalles y acciones secundarias. Por otra parte, recurre a escenas grotescas, a veces mal adaptadas a la verosimilitud del tema central, pero conducentes a mantener la atención del espectador. También utiliza figuras alegóricas y apariciones sobrehumanas que solucionan problemas de dramatización de una fábula excesivamente compleja, pero que contribuyen a hacer más difícil la transmisión del contenido y su comprensión hic et nunc por el espectador posible.
La Tolomea, donde se recurre al tema, ya conocido en Rueda, de los hermanos cambiados, ambos llamados Tolomeo, muestra su interés fundamental no en el meollo de la diégesis, sino en los episodios que le dan la dinámica escénica de que el texto carece. Así destacan las escenas burlescas, la eficaz intervención del nigromante, la presencia activa de personajes mitológicos, el disfraz masculino de la heroína, etc.
La Serafina mezcla de forma inverosímil y mal estructurada la trágica anécdota central y los elementos cómicos o fantásticos. El tema central es la historia de Serafina, a quien su padre envía a casa de un amigo de Roma para alejarla de los pretendientes. Atanasio, el hijo del amigo, corteja a la muchacha, pero esta, inducida por el nigromante, vive enamorada del ideal, del hombre perfecto, del Amor mismo, el que aparece en el retrato impreso en un escudo. Cupido le da arco y flechas a Atanasio; este dispara y hiere a Serafina. Creyéndola muerta, se suicida. Y Serafina se dará muerte ante el cadáver del amante. En la obra hay una presencia excesiva de lo cómico (el simple Talancón, la criada Marimarta) y del disparate encarnado en los discursos del Doctor nigromante, llenos de bufonescas, incomprensibles e inconexas palabras o de un latín macarrónico cercano a la fantasía verbal propia de lo carnavalesco. La fusión o, mejor, la no fusión de lo serio y de lo jocoso es un ejercicio de escasa eficacia dramática.
La duquesa de la Rosa dramatiza una historia caballeresca en la que se integran mejor en la materia central las escenas cómicas, los pasajes líricos y las figuras alegóricas. El uso de un lenguaje selecto por los personajes altos y el de los burdos criados no llega a mezclarse como en las dos primeras obras. La fábula central es la historia de la princesa de Dinamarca, enamorada, antes de su matrimonio, del infante de Castilla, quien le dio un anillo en prenda de su amor. Los hechos antiguos vuelven a la actualidad. Y la Princesa, ahora duquesa de la Rosa, encuentra en Burgos a un desconocido caballero que, durante el banquete, le presenta el anillo en la copa que la Duquesa ha de beber. El mayordomo traiciona y denuncia a la Duquesa y su marido la condena a muerte. La intervención del desconocido caballero, venciendo en un duelo al mayordomo, y la muerte del Duque permiten celebrar el matrimonio de los dos amantes.
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Capítulo 6
La estética del horror y la tragedia clasicista:
un proyecto de alcance político

Ya en el último tercio del siglo XVI y coincidiendo con el reinado de Felipe II, la historia del drama español ve aparecer una serie de intentos de creación de un teatro, y de una tragedia más específicamente, en el que se manifiestan ciertos rasgos que vienen a denunciar el abuso de poder, la tiranía y la crueldad de los monarcas, y la consiguiente destrucción del sistema político vigente en las obras. La figura del soberano es un objeto dramático privilegiado en la etapa mencionada. La teoría del derecho divino de los reyes supone la existencia de una serie de principios, que van desde la consideración de la monarquía como creación y ordenación celestial, y la defensa del derecho hereditario irrevocable, hasta la afirmación de que el soberano es responsable sólo ante Dios o de que la no resistencia y la obediencia absoluta son de prescripción divina. Por eso afirma Maravall (Maravall, 1972, vol. 1, p. 268) que, “La diferencia de tratadistas de moral y política, los autores del teatro mal llamado ‘clásico’, o mejor, barroco, se [lanzan] a una campaña de deificación de la figura del rey, y todos los elementos de la teoría del derecho divino de los reyes que venían insertándose en la concepción de la soberanía, [cobran] ahora en ellos un relieve de primer plano”. La afirmación de Maravall necesita ciertas matizaciones. La visión del rey como delegado de Dios, como vice-Dios o, en algún caso, como ente divinizado, es una línea de pensamiento muy abundante en el teatro comercial, en el de los corrales dirigido a un público abierto. Pero no es una línea de pensamiento universal. Hay abundantes comedias del ciclo lopesco o calderoniano en que la imagen del rey deja de ser intocable. Hay que decir, sin embargo, que en los decenios que preceden la aparición de la “comedia nueva” o coincidiendo en el tiempo con ella, surge en la dramática peninsular un grupo de escritores que tratan la figura real como un objeto escénico de rasgos desmesurados e hipertrofiados. Para unos, el soberano es la encarnación misma de la maldad, de la tiranía, del abuso de poder y del no respeto de los seres humanos que le rodean. Para otros, el monarca es la suma de todas las virtudes, es el modelo perfecto de quien, por su carácter mesiánico, recibe el poder de Dios, es la imagen radiante de un ser capaz de sacrificar su propia vida por el bienestar de los súbditos, y de consagrar todos sus esfuerzos a perpetuar la paz, la estabilidad y la justicia en el reino que la divinidad le ha confiado. El rey de esta segunda perspectiva pasa a ser un monarca divinizado y a convertirse en el modelo mítico de la perfección.
Los dos grupos de escritores pertenecen, curiosamente, a dos Españas distintas. Los primeros nacen en la España periférica. Jerónimo Bermúdez era gallego; Cristóbal de Virués, valenciano; Lupercio Leonardo de Argensola, aragonés; Juan de la Cueva, andaluz. El defensor de la mitificación del rey, Gabriel Lobo Lasso de la Vega, vive en la órbita madrileña y cortesana. La visión del poder que tenía el tercero de los Austrias y la que proyectaban ciertos pasajes de determinadas obras teatrales en las que la figura del soberano era empleada como signo teatral, deben ponerse en paralelo. Y dichas obras fracasaron probablemente porque el discurso subyacente en la práctica dramática de los corrales chocaba, en general, con el que alimentaba estas obras.
Por otra parte, nuestros autores recurren, cada uno desde el lugar que la historia le atribuye, a un modelo de tragedia en que se usan los signos hipertrofiados del horror y de la crueldad, para producir en el espectador un efecto catártico basado, no en la admiración estética, sino en la conmiseración y el miedo. La tragedia española del siglo XVI, inspirada en la corriente senequiana, es una tragedia que Pinciano definía como “morata” y que alimentaba buena parte de la producción clasicista imperante en la Italia del Renacimiento. Los trágicos del horror (Hermenegildo, 1973), a pesar de todo, parten del modelo clásico senequiano, pero se enfrentan con él empujados por la preocupación de la modernidad. La necesidad de buscar el contacto con el público les lleva a escenificar hasta el extremo las marcas de la violencia senequiana e italiana. El resultado no fue convincente. Pero los textos son el fruto de varias experiencias individuales unidas por una preocupación generacional. Y el Rey Prudente aparece como telón de fondo en este ejercicio marcado por una clara idea política.
6.1. Los trágicos del horror
Con las excepciones de Juan de la Cueva y Miguel de Cervantes, que escriben un cierto número de obras dramáticas entre las que hay comedias y tragedias, el resto de los autores estudiados en este capítulo optan exclusivamente por el modelo trágico. En cuanto a Juan de la Cueva, el sevillano que vio representadas sus piezas dramáticas en los corrales de la ciudad del Guadalquivir, hay que recordar que en su haber hay una serie de comedias y tragedias, que será comentadas, excepcionalmente, en este capítulo consagrado a la tragedia del horror. Se estudia en esta capítulo un conjunto de experiencias teatrales, de textos destinados a las tablas, que marcan el progresivo alejamiento de los modelos clásicos y la presencia todopoderosa e influyente del espectador de los teatros comerciales, de los corrales, aunque, dejando de lado la producción de Cueva, no tengamos datos que certifiquen el paso de las tragedias por los tablados de los corrales.

6.1.1. El fraile gallego Jerónimo Bermúdez
Imagen de CervantesVirtual
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Bermudez, Jerónimo (ca. 1530-1595), Primeras tragedias españolas. Madrid, 1577. Fol. Ir. Institut del Teatre de Barcelona.
En 1577 se publica, bajo el seudónimo de Antonio de Silva, el volumen Primeras tragedias españolas. El verdadero nombre del autor es el del fraile gallego Jerónimo Bermúdez. En dicho volumen se imprimen dos tragedias, la Nise lastimosa y la Nise laureada, en las que se dramatizan los trágicos amores del príncipe don Pedro de Portugal, el asesinato político de Inés –Nise es el anagrama de su nombre–, su coronación póstuma y la condena y feroz muerte de quienes la mataron. La leyenda portuguesa, que alimentó la creación de la tragedia Castro, obra del lusitano António Ferreira, ha nutrido numerosas obras posteriores, entre otras Reinar después de morir, de Vélez de Guevara, o, ya en pleno siglo XX, Corona de amor y muerte, de Alejandro Casona.
La dura y áspera discusión entre críticos gallegos, portugueses, belgas y franceses, que no vamos a describir aquí, ha puesto frente a frente la originalidad de Ferreira o la de Bermúdez. Más verosímil parece pensar que fue Bermúdez quien, en su Nise lastimosa, tomó el texto de Ferreira, en vez de ser Ferreira quien utilizara abundantemente la obra del primero. En todo caso, la Nise laureada es obra auténtica y exclusiva del autor gallego.

No conocemos la fecha ni el lugar de nacimiento de Bermúdez (1530?). Se sabe que era de Galicia y que ingresó en la Orden de los dominicos. Viajó como soldado bajo el mando de Sancho de Leiva y asistió a las dos jornadas africanas del rey don Sebastián. Fue monje y soldado en lucha con los africanos a la sombra del rey portugués. Estos son datos que explican en cierto modo lo que se comentará después.
Bermúdez, en diciembre de 1581, manifiesta su abierta oposición a la política portuguesa de Felipe II, que intentaba apoderarse, como así lo hizo, del país vecino. Bermúdez apoyaba al prior de Crato en sus aspiraciones a ocupar el trono portugués en contra de la voluntad filipina. En 1582 es detenido en La Coruña. El alcalde de la Real Audiencia de Galicia recomienda al Rey que Bermúdez sea trasladado a Castilla por la Orden dominica. En 1594 estaba en Andalucía, después de huir de Castilla, e intentó, sin conseguirlo, pasar a América. El enfrentamiento de Bermúdez con el centralismo de la corte española es un indicio claro de un estado de opinión de ciertos intelectuales de la periferia peninsular, que veían con malos ojos las políticas de la dirección del reino. Una de las manifestaciones de esos sectores fue la serie de tragedias que comentamos y que aparecieron en el último tercio del siglo. En dichas tragedias, y las de Bermúdez son un buen ejemplo, abunda sobremanera la presentación de la imagen del tirano.
Uno de los puntos importantes de la biografía del gallego fue su estancia en Coimbra. En su célebre universidad pudo estudiar, conocer la obra de Ferreira y, tal vez, escribir sus dos tragedias. En este caso, la Lastimosa y la Laureada formarían parte, en cierto modo, del ya comentado teatro universitario. Y el contenido de la fábula de ambas tragedias, la anécdota de la bella Inés, asesinada en el altar de las intrigas palaciegas, sirve de ejemplo usado como arma contra las actitudes poco respetables de los reyes arrastrados por la conveniencia cortesana y por el ejercicio de un poder cruel, cobarde y tiránico.
Usa en las dos tragedias materiales salidos de la leyenda nacional, en este caso portuguesa. En ambas piezas –la Lastimosa es más clásica en sus formas– sigue la morfología de las tragedias greco-latinas y renacentistas. Utiliza pocos personajes, pertenecientes todos ellos al estamento dominante. Su lenguaje y gestual pertenecen al mundo de las figuras “altas”, así llamadas en la preceptiva tradicional. Pero en las dos tragedias, la base conceptual, la técnica dramática y la previsión de representación pertenecen a la línea clásica del teatro senequiano. No se purgan aquí las pasiones al modo aristotélico, sino echando mano del horror, del terror, de la violencia, aunque no se llegue a la brutalidad generalizada en las tragedias que estudiaremos más tarde. La compasión surgida de la contemplación estética al modo aristotélico queda aquí absorbida por la misericordia que el miedo causa en el espectador.
La fábula de las dos obras es la siguiente. Fuertes presiones políticas fuerzan al rey portugués don Alonso a decretar la ejecución de Inés de Castro, casada en secreto con el infante don Pedro. Tres cortesanos, Álvaro González, Diego López Pacheco y Pero Coello, son quienes realizan en escena el asesinato legal. Don Pedro casi llega a perder el juicio al conocer la noticia. Y muerto el rey don Alonso, el nuevo monarca, don Pedro, desentierra el cuerpo de Inés, hace público su matrimonio con ella, corona el cadáver como reina de Portugal y dos de los antiguos asesinos son ajusticiados ferozmente ante los ojos del público espectador. La justicia ha quedado vencida y derrotada. Sólo ha prevalecido la violencia y la venganza.
Hay una clara distancia entre los tonos suaves del principio de la Lastimosa, más en la línea de la obra de Ferreira, y las radicales afirmaciones del final de la Laureada, obra llena de insoportables discursos morales. Los dos reyes, Alonso y Pedro, son la encarnación del modelo real inaceptable. El primero es la figuración misma de la inconstancia, del miedo y de la debilidad ante la furia, la intriga y el odio de los cortesanos. Don Pedro, que oscila en varias ocasiones entre la ternura hacia sus hijos y la nostalgia amorosa de la figura de Inés, se deja llevar en otros momentos por la sed de venganza, prescindiendo del más elemental sentido de la contención y de la equidad en el juicio. Los dos monarcas de Bermúdez son anécdotas escenificadas de la inoperante justicia del soberano. Tanto don Pedro como los cortesanos asesinos están marcados por un desequilibrio sicológico que les fuerza a actuar movidos exclusivamente por la venganza. La escena se llena de sangre, Inés es asesinada ante el rey, ante sus hijos y ante los ojos del espectador. Los cortesanos criminales son ejecutados en escena sin que se oculte el modo violento ni se respete la más elemental de las verosimilitudes.
Las dos tragedias, escritas en verso y divididas en cinco actos, siguiendo el modelo greco-latino, conservan los coros de la tradición antigua, aunque se haya perdido la contención de la preceptiva clásica. Las obras, que tal vez se representaron en el medio universitario de Coimbra, no exigen una puesta en escena compleja. Son muy simples en su previsión escénica y, tal vez, fueron escritas contando con los escasos medios de representación que siempre han sido característicos del medio universitario.
6.1.2. Rey de Artieda y la leyenda como memoria colectiva
En los autores que estudiamos a continuación se manifiesta una clara tendencia a alejarse del modelo clásico, al menos desde un punto de vista formal. Un caso singular, por la temática elegida, es el del valenciano Andrés Rey de Artieda, nacido entre 1544 y 1549. Hombre docto, jurisconsulto, matemático, regentó la cátedra de Astrología en la universidad de Barcelona, pero su actividad principal fue la de las armas. Como capitán de los Tercios, asistió a la batalla de Lepanto, igual que Virués y Cervantes. Desde 1593 perteneció a la Academia de los Nocturnos, de Valencia, donde murió en 1613.

En 1581 publica su tragedia Los amantes, escrita probablemente entre 1577 y 1578 (Froldi, 1968, p. 101). Hay noticias de otras obras dramáticas perdidas y tituladas Amadis de Gaula, El príncipe constante y Los encantos de Merlín. En su Epístola al marqués de Cuéllar y en la dedicatoria de Los amantes, hay algunas reflexiones del autor sobre la creación literaria. Ya han sido comentadas en el primer capítulo de este trabajo. Recordemos, de todas formas, que Artieda manifiesta una clara inclinación a favor de la nueva manera de hacer teatro en su época, por lo que considera el drama clásico como un producto ya caduco, del que elimina elementos claves de la tradición, como el uso de los coturnos, de los coros, de los reyes, príncipes y personajes elevados. Reduce a cuatro los cinco actos de la tradición clásica y se burla de la mitología de inspiración greco-romana, pero no llega a liberarse del modelo tradicional. Tal vez lo hiciera en las obras perdidas.
La tragedia Los amantes está inspirada en una leyenda local y en la novela octava de la cuarta jornada del Decamerón de Boccaccio, la titulada Girolamo ama Salvestra. Por su contenido, el asunto es percibido como tema nacional, con lo que hay un sentimiento de innovación en la historia del teatro español. Cueva fue el otro autor que echó mano de las tradiciones patrias. Ambos abrieron una puerta muy utilizada después. La pieza dramatiza la historia de Marcilla que, no pudiéndo casarse con su amada Isabel de Sigura por carecer de las riquezas necesarias, sale de Teruel en busca de la fortuna. La muchacha promete esperarle siete años. Y el enamorado acude a la cita unas horas después de cumplirse el plazo fatal, cuando Isabel ya está desposada. Escondido debajo de la cama nupcial, le pide a la amada un beso, antes de morir de tristeza y de dolor. Isabel sucumbe y expira sobre el cadáver de Marcilla.
En la obra se han eliminado los signos de violencia y de sangre propios de los autores de la generación. El meollo trágico está en el tema amoroso y en la fatalidad que controla la vida del héroe. Marcilla lucha contra su destino y acaba pereciendo en la batalla final, aunque dicha fatalidad se manifieste de forma poco convincente en las distintas etapas de la anécdota dramática. Faltan en el texto ciertos rasgos capaces de legitimar la existencia de una irremediable marcha hacia la catástrofe final. La decisión que toma Isabel de casarse con otro, saltando por encima de la promesa hecha a Diego, está fuera de los límites de la verosimilitud, aunque el plazo se haya acabado. Isabel es posiblemente la parte más débil de la organización y construcción de la fábula. Cuando recibe la noticia de la vuelta de Marcilla, su reacción resulta banal, fría y desajustada. En todo caso, choca con las previsibles expectativas del espectador. Isabel se distancia, en algunos momentos, de la dimensión trágica que el destino ha impuesto a la vida de los amantes. Y cuando, al ver el cadáver de Marcilla, su intento primero es esconder el cuerpo del amado, su reacción ante el horror de los hechos resulta inverosímil, si se toma en cuenta su precipitada muerte de amores unos instantes después. El abismo que media entre el “ser” y el “existir” en el clímax de la tragedia, tendría que salvarse por medio de un puente que Artieda no ha logrado construir de modo eficaz. Por otra parte, hay en la obra una carga literaria y retórica, una incontinencia verbal del héroe, que denuncia la inconsecuencia en la elaboración de las figuras del drama.
6.1.3. Lupercio Leonardo de Argensola y la reflexión política
El mayor de los dos hermanos Argensola vive entre 1562 y 1613. Nace en la aragonesa ciudad de Barbastro y su vida transcurre a lo largo de todo el reinado de Felipe II. Se formó en las universidades de Salamanca y Zaragoza, donde asistió a los cursos de Simón Abril, preocupado entonces por las traducciones de Aristóteles y por la práctica teatral de los clásicos. De su paso por Zaragoza salieron probablemente las tres tragedias que escribió, Filis –perdida–, Alejandra e Isabela. Llegó a ser Cronista de Aragón y perteneció a la corte de la emperatriz doña María.

Lupercio queda comprometido con la historia del teatro español por dos razones. En primer lugar, por la escritura de las obras citadas. Además, en 1598, dirigió un rotundo memorial a Felipe II en que denuncia los abusos y la torpeza moral del teatro de su tiempo, pidiendo que se supriman las representaciones. Argensola observó el problema del teatro desde la perspectiva de su moralidad y quiso evitar lo licencioso de algunas obras y, sobre todo, de ciertas representaciones. En todo caso, entre la opinión del Argensola avanzado en edad y el hecho de haber escrito las tres tragedias, media una diferencia que tal vez deba explicarse por el paso del tiempo y por la consiguiente evolución de la opinión personal. Pero de todos modos hay en los dos Lupercios, el dramaturgo y el moralista, una coincidencia fundamental. El autor teatral huye de la modernidad y se refugia en los modelos clásicos e italianos del Renacimiento. En otras palabras, sigue la línea senequista y moralizante característica de los trágicos españoles de su generación. Y en las dos tragedias conservadas hay un personaje con el mismo nombre que el escritor, Lupercio, marcado por un riguroso sentido de la rectitud moral. Nuestro autor, ya en la juventud, no se sintió atraído por las novedades teatrales y prefirió mantenerse fiel a un clasicismo que le permitía, siguiendo los modelos neosenequianos, y modificándolos con un cierto sentido de la modernidad, usar la escena para criticar los abusos del poder y los excesos de la vida política.
La tragedia Isabela trata un tema ligado a la historia musulmana del reino de Aragón. El referente histórico está situado entre 1096, fecha de la batalla de Alcoraz, y 1104, en que muere Pedro I. El rey moro de Zaragoza, Alboacén, preocupado por la presencia del grupo cristiano sometido, centra su malestar en la figura de Isabela, a la que intenta seducir. A la muchacha se le ofrece la alternativa de entregarse al monarca o de provocar la represión real contra el grupo cristiano. Audalla, viejo traidor enamorado de Isabela y asesino de los familiares de la heroína, es finalmente condenado a muerte por Alboacén, eliminado a su vez por su propia hermana. El espíritu de la muerta Isabela pide el aplauso final. Es una especie de comedia de santos en la que importa sobre todo alabar al inocente. Pero el eje ordenador de la fábula pone de relieve los catastróficos resultados de la acción real contra la minoría cristiana. Y cabe preguntarse si, tras la anécdota trágica, no hay una advertencia rigurosa y apenas velada en un momento español en que eran los hispanomusulmanes los perseguidos. La destrucción de la minoría cristiana acaba rompiendo la sociedad entera. La obra, dividida en cuatro actos, respeta las unidades de tiempo y lugar, pero crea una acción múltiple e inoperante desde el punto de vista del planteamiento general de la dramatización.
La segunda tragedia, la Alejandra, está más cerca del estilo de Virués, que analizaremos más tarde. Es el teatro del horror en toda su magnificencia. La heroína es el modelo del personaje femenino en que se concentran la inmoralidad política, los amores tortuosos, las intrigas, las traiciones, los asesinatos y los suicidios. Aquí también hay un privado real, Lupercio, asediado por la reina Alejandra y acusado de traición al rey Acoreo. Condenado a muerte y ejecutado, el monarca ordena a Alejandra que se lave las manos con la sangre del privado antes de tomar el veneno que el rey le impone. Alejandra, en un gesto terrible predecesor de su muerte, se corta la lengua con los dientes y se la arroja al rey. Cuando los conspiradores llegan a matar al soberano, este se escuda tras los hijos de los atacantes y corta la cabeza a los niños. La muerte del rey y de los capitanes es la anécdota que representa las destrucción total de la sociedad y del reino.
Argensola conocía la Mariana del italiano Dolce y tomó de ella ciertos pasajes, aunque la conspiración contra Lupercio sea innovación del poeta aragonés. En general, puede decirse que el texto de Argensola amplifica las expresiones de dolor del original, en un intento de impresionar al espectador y de provocar su compasión, su dolor y su purificación. La Alejandra es un ejercicio de crueldad realizado ante la vista del público, en un exceso que el teatro clásico nunca toleró.
6.1.4. El arte trágico del valenciano Cristóbal de Virués
Militar y miembro de la expedición española a Lepanto, nuestro autor nace en Valencia en 1550, en el seno de una familia de lengua castellana muy dada al cultivo de las letras. No poseemos datos sobre su formación, pero sí sabemos que tenía un buen conocimiento de la literatura española, latina e italiana renacentista. Como capitán de los Tercios, tomó parte en la batalla de Lepanto y en las campañas del Milanesado. En 1604 estaba en Milán, ya que allí consiguió licencia para publicar el volumen Obras trágicas y líricas (1609), en el que están incluidas las cinco tragedias conservadas, cuyos títulos son La gran Semíramis, La cruel Casandra, Atila furioso, La infelice Marcela y Elisa Dido. Pasó buena parte de su vida fuera de las fronteras españolas. Y tal vez por ello pudo contemplar a distancia la realidad nacional y aparecer como un observador excepcional de la realidad política. A pesar de no haber pertenecido a la valenciana Academia de los Nocturnos, de la que su hermano Jerónimo fue uno de los miembros influyentes, siempre recibió la consideración de escritores importantes –Cervantes y Lope de Vega, por ejemplo–, y tuvo una clara influencia en los trabajos dramáticos de otros autores valencianos, como Tárrega y Guillén de Castro.

En su obra dramática hay tres tendencias bien diferenciadas. Por una parte, el modelo clasicista inspira la creación de la Elisa Dido, dividida en cinco actos. Es la última impresa en la edición de 1609, aunque fue escrita probablemente antes que las demás. En el otro extremo, La infelice Marcela, en la que aparecen elementos populares y donde se utilizan como héroes personajes “bajos”, “no elevados”. El tono del Prólogo que precede la obra hace pensar que las otras piezas fracasaron y que el autor abandonó un ejercicio tal vez demasiado minoritario e intelectual. Entre el modelo clásico de la primera y la preocupación “popular” latente en la última, se sitúa el teatro claramente crítico de la realidad política existente en las tres tragedias restantes, La gran Semíramis, La cruel Casandra y Atila furioso. Las cuatro últimas tragedias están divididas en tres actos.
Virués busca el contacto con el nuevo público, el de los corrales, y trata de acercarse a él y de ganar su voluntad para brindarle su propia visión del mundo y de la política. Pero la conciencia colectiva de ese público no era la viruesina, sino una más conformista y menos crítica de los fundamentos mismos del sistema político. Por eso fracasó la experiencia teatral del escritor valenciano.
Partió de elementos clásicos senequistas y los modificó teniendo en cuenta la práctica imperante en el fin del siglo. La persuasión del espectador le llevó a construir personajes desmesurados, crímenes horribles, escenas atormentadas y declamaciones estrepitosas, que acaban contradiciendo el espíritu de la tradición greco-latina. Los personajes, en número excesivo, pierden en profundidad lo que ganan en extensión. Son figuras monocordes marcadas por una función dramática casi única y sin dobleces ni variaciones. Llegan a ser, más que víctimas de la pasión, juguetes de sus instintos primarios. Los horrores hipertrofiados que cometen acaban resultando inverosímiles y llegan a arrancar la sonrisa del espectador, en vez de la conmiseración trágica. Al aumentar los horrores, Virués creó una vía teatral sin posible salida. El poder dominante del erotismo y los catastróficos resultados de la ambición, son los dos pilares que soportan la temática del teatro viruesino. Y no olvidemos el uso de héroes femeninos en el eje mismo de la acción (Dido –que es la excepción en la cadena de horrores sangrientos–, Semíramis, Casandra y Flaminia).
En La gran Semíramis dramatiza (Virués, 2003, pp. 97-177) la fabulosa historia de la reina de Asiria, desde su intervención en el asalto de Batra por el ejército de Menón, su marido y general del rey Nino, hasta su acceso al poder casándose con el monarca tras el suicidio forzado del esposo. Semíramis, valiéndose de la astucia, ocupa el trono de Nino durante tres días y aprovecha el tiempo para envenenar al soberano. Asume el poder definitivamente, disfrazándose y ocultándose bajo la apariencia de su hijo Zaméis Ninias, con el que tiene un extraordinario parecido, y que ha sido recluido, convenientemente vestido de mujer, en el templo de las vestales. El príncipe, una vez liberado, llega al poder y acaba asesinando a su madre, devorada por una incontenible pasión hacia su propio hijo Ninias. El ciclo comienza de nuevo. Ninias miente a la corte, repitiendo, al anunciar la asunción al cielo de Semíramis en forma de paloma, casi las mismas palabras con las que la reina había anunciado la “gloriosa” desaparición de Nino.
La pieza, divida en tres jornadas que el autor considera como tres tragedias, por desarrollarse en tres tiempos y en tres lugares distintos, se inspira en las obras del historiador Justino y de Diodoro Sículo. La base misma de la tragedia es el concepto de catástrofe cíclica, producido en una sociedad y en una estructura política por culpa de los vicios más feroces de los gobernantes y de sus cortesanos: la ambición, el crimen y el desenfreno sexual. Semíramis, rodeada por auténticos monstruos de la conspiración y del abuso de poder, está movida por la ambición y, sólo cuando ha conquistado el poder, toma el amor como recreo, llegando incluso a desear a su propio hijo. Sólo será vencida por Ninias, digno heredero de su madre y continuador de la línea infinita de crímenes y abusos de todo género presentes en la vida pública. La aparición del nuevo tirano, el hijo, deja la acción de la obra en un eterno y terrible recomenzar, que es la base misma de la condición trágica.
La cruel Casandra (Teatro español, 1998, pp. 265-353) es un nuevo paso dado por Virués para liberar el teatro de las trabas clasicistas, incluso si el autor valenciano parte de dicha tradición. En ella se multiplica el enredo y el recurso al crimen como elementos clave de la dramatización. La Casandra pone en primera línea de la acción a una mujer, una cortesana del reino de León, que va destruyendo con diabólica crueldad a todos los personajes que se cruzan en su camino. Las armas fundamentales de Casandra son la intriga y la falsedad, usadas en todo momento sin ninguna contención y mezcladas con el recurso al acto criminal siempre que sea preciso.
La heroína denuncia al Príncipe los falsos amores de la Princesa, su esposa, con el valido Filadelfo. Y Fulgencia, amante del Príncipe y mujer violada por Fabio, el hermano de Casandra, sospecha que ha perdido el favor real. Filadelfo, enamorado de Casandra, recibe una falsa carta invitándola a ir a la habitación de la Princesa. Y allí serán asesinados los dos por el Príncipe, que ha sido alertado por la heroína. En una acción paralela, Fabio y Tancredo, hermanos de Casandra, quieren impedir los amores de esta con Leandro. En el frenesí de los crímenes, Casandra es herida mortalmente en la garganta por el Príncipe. Tras la muerte colectiva de los personajes, la intervención final del Rey marca su ausencia total del ejercicio del poder, el extraño y significativo alejamiento del monarca en una corte real cuyos principales figuras han perecido. La Tragedia cierra la obra aludiendo al hecho de que la realidad es más feroz aún que la ficción presentada en escena. La constatación es severa. Y aquí no ha sido el rey el instrumento de la crueldad y del crimen; han sido los cortesanos. La causa ha sido la desaparición de la necesaria autoridad. Virués confiesa que predica ejemplos de virtud presentando casos contrarios, signos del vicio colectivo. Todos los personajes, con alguna excepción, son auténticos criminales y acaban cayendo víctimas de sus reprensibles comportamientos. Casandra es la dramatización de las demasías. La complicación de la fábula oculta y neutraliza la autenticidad de la tragedia. Pero la realidad, según señala el autor, es peor que la ficción.
Atila furioso (El tirano, 2002, pp. 275-351), con un héroe masculino, dramatiza la muerte del rey de los hunos, Atila, y la destrucción de su entorno familiar, político y amoroso. Inspirada en las tragedias senequianas Hercules oetaeus y Hercules furens, la diégesis presenta la historia de Atila y su extraña relación amorosa con la cortesana Flaminia –Flaminio según las apariencias–, a la que el rey obliga a vestirse de varón. El motor de toda la catástrofe es Flaminia, quien utilizará al monarca para conseguir la realización de sus ambiciosos proyectos. Por una parte empuja a Atila para que mate a la Reina, a quien acusa de tener relaciones con el cortesano Filadelfo; por otra, cuando el Rey celebra su boda con Celia, la nueva esposa, Flaminia le envenena durante el banquete. Atila se vuelve loco y muere en medio de una orgía de gritos y brutalidades, después de haber matado a la misma Flaminia. El tema de la tragedia aparece en la conjunción de las dos acciones, la muerte de la Reina y el terrible banquete de bodas con Celia. El agente acusado de tanta calamidad es el amor, motivo de los mayores desatinos. Pero al final lo que se afirma es el castigo del tirano y la aparición de un auténtico vacío de poder en el sistema de la ordenación política. El autor busca la complicidad del discreto espectador para que salga a flote la virtud divina, es decir, una situación de bienestar colectivo. Pero los medios empleados para la dramatización son poco hábiles. La abundancia de los signos de la crueldad viene a neutralizar la eficacia del mensaje moralizador.
La tragedia más alejada del modelo clasicista es La infelice Marcela (Virués, 1985). En ella el autor ha atenuado los signos de la violencia y ha recurrido al ritmo novelesco. Se están franqueando ya los límites de la “comedia nueva”. Hay en la obra un cierto sabor popular que choca con el tono desafiante y resentido del prólogo, en que parece notarse un cierto testimonio de posibles fracasos precedentes ante el público de los corrales.
La protagonista, Marcela, es una excepción dentro de la galería femenina del teatro viruesino. Carece de la energía y de la maldad de Semíramis, de Casandra y de Flaminia. Y no tiene la grandeza de Dido. El autor ha eliminado las escenas de feroz crueldad y prefiere hacer una leve predicación en torno a la deslealtad y a la caducidad de la fortuna. El consuelo divino es un recurso más eficaz que el uso de la venganza.
Finalmente, la tragedia marcada por el clasicismo y, tal vez, la más antigua de las cinco, es Elisa Dido (Virués, 2003, pp. 178-256), “tragedia conforme al arte antiguo”. El tema es la fabulosa historia de la reina Dido, fundadora de Cartago. Hay dos Didos en la tradición literaria: la de Virgilio, enamorada del rey Eneas, y la de Justino, fiel a la memoria de Siqueo, el marido asesinado por Pigmalión, el rey de Tiro y hermano de la heroína. Dido y los suyos han huido del reino de Pigmalión y se han instalado en el norte de África, fundando la ciudad de Cartago en las tierras hábilmente obtenidas del rey númida Yarbas. Dido es solicitada en matrimonio por dicho Yarbas, pero la memoria del marido muerto le impide aceptar la propuesta. La ciudad es asediada por los númidas y Dido decide suicidarse para salvar el futuro de su pueblo. El propio Yarbas acepta la triste decisión de la Reina y promete respetar la libertad total del pueblo cartaginés.
Hay en la tragedia una acción secundaria, en la que se manifiesta un cierto malestar por las decisiones de la Reina –el episodio de los cortesanos Seleuco y Carquedonio y sus amores–, pero la tragedia se mantiene dentro de los moldes del clasicismo. El uso de los coros es una expresión clara de la voluntad viruesina de unirse a la antigua tradición. Dichos coros intervienen al fin de las jornadas y exponen una serie de reflexiones y lamentos sobre las desgracias provocadas por el amor, sobre la brevedad de la vida, sobre los cambios de la fortuna, sobre el poder del destino, etc. La figura de la soberana, ejemplo de virtudes, es la salvadora de su pueblo y se opone a la imagen feroz de los reyes tiranos que pueblan las tragedias de Virués.
6.1.5. Juan de la Cueva, dramaturgo sevillano
Junto con Virués y Cervantes, Juan de la Cueva es el autor más significativo de los finales del siglo. Representa, al mismo tiempo que Lope de Rueda, uno de los polos más importantes en el teatro del Quinientos peninsular, el de Sevilla.

La obra de Cueva está falta de un estudio que venga a solucionar muchas de las dudas y contradicciones en que ha caído la crítica. Para unos, nuestro autor, inmerecidamente, tuvo la suerte de ver publicadas sus obras en el volumen Comedias y tragedias (1588), y por eso ha pasado a la posteridad con una aureola excesiva. Para otros, tal afirmación niega la posibilidad de hacer una auténtica evaluación de la obra del sevillano. En todo caso, su teatro se representó en los corrales de Don Juan, de Doña Elvira y de las Atarazanas entre los años 1579 y 1581. De ninguno de los trágicos finiseculares tenemos unas noticias semejantes. Por otra parte, vio publicadas las comedias y tragedias que escribió. Hay, incluso, un poder firmado para solicitar licencia de imprimir una Segunda parte de comedias y tragedias, parte que se ha perdido. Con todo ello, Cueva no pasa de ser un autor segundón dentro de la vida artística sevillana (Froldi, 1968, p. 105). En tercer lugar, y esto tiene una importancia fundamental, Cueva dejó de escribir teatro y compuso el Ejemplar poético (1606), una reflexión sobre la poética en general y sobre el arte dramático en particular. Los problemas que plantea reflejan un concepto de la escena más cercano al de la “comedia nueva” que a las antiguas prácticas de creación dramática. Para el mejor editor del teatro de Cueva, Francisco A. de Icaza (Cueva, 1917, vol. 1, p. LI), el dramaturgo sevillano tiene valor de “antigüedad literaria que sólo toma relieve comparándolo con el arte que lo precedió y con las formas nuevas a que dió origen”.
Juan de la Cueva nace en Sevilla hacia 1550. Estuvo relacionado con la nobleza y con los grupos intelectuales de la ciudad. Pasó a México con su hermano Claudio, que más tarde fue arcediano e inquisidor. Y al regresar a Sevilla, estrenó sus obras teatrales. Murió en 1610.
De la serie de obras dramáticas que publicó, hay que recordar un grupo que él llamó comedias (La muerte del rey don Sancho y reto de Zamora, El saco de Roma, La libertad de España por Bernardo del Carpio, La libertad de Roma por Mucio Cévola, El degollado, El infamador, El viejo enamorado, La constancia de Arcelina, El tutor y la Comedia del príncipe tirano) y otro formado por las tragedias (Los siete infantes de Lara, Ayax Telamón, La muerte de Virginia y la Tragedia del príncipe tirano).
La división en comedias y tragedias resulta, en parte, artificial, si no gratuita. Más interés tiene ver cómo se agrupan sus obras en torno a una temática salida de la historia medieval de España y de sus diversos reinos (la muerte de don Sancho, Bernardo del Carpio, los infantes de Lara), a un eje que se identifica con las narraciones o leyendas greco-latinas (Mucio Scevola, Ayax, Virginia) o a un proceso de creación no ligado a referentes precisos, como es el caso de todas las demás obras.
En general, puede afirmarse que el teatro de Cueva está lleno de invenciones que conducen, con frecuencia, a situaciones de total inverosimilitud. La mezcla de personajes alegóricos con figuras identificadas como reales es una de las marcas de dicha inverosimilitud. Otra es la creación de personajes vehementes, excesivos en actos y en lenguaje. La contención está ausente de unos caracteres que ofrecen como obras meritorias las monstruosidades más viles. Todo ello intenta justificarse por la fuerza de la pasión que les anima. La indiferencia del autor ante las criminales intenciones y hazañas de algunos de sus personajes hace pensar que sentía cierta simpatía por ellos. O que no son sino la hipertrofia burlesca de una situación social con la que era necesario acabar. Una lectura atenta del teatro de Cueva invita a interpretarlo bajo esa perspectiva, la de la hipertrofia burlesca, aunque el autor perdiera el control al trazar la desmesura de alguno de sus personajes. Y en cuanto a los excesos en el lenguaje, Cueva adopta un ritmo brillante, de jugosas y vigorosas descripciones, de una pompa y altisonancia tales que acaban rompiendo el decoro y neutralizando su propia credibilidad.
Cueva se aparta del clasicismo de algunos dramaturgos finiseculares, aunque parte de la concepción senequista del teatro y la abandona poco a poco en muchas de sus decisiones. No respeta las unidades de tiempo ni de lugar, y multiplica los episodios hasta romper muchas veces la unidad de acción. Escribe todas sus obras en verso y recurre a la variedad métrica, eliminando así la relativa monotonía de las obras trazadas según el modelo clásico. Elimina los coros y reduce las jornadas a cuatro, quedando desfasado con respeto a la práctica casi generalizada en Virués, que había dividido las obras, excepto la Dido, en tres actos.
Es necesario hacerse dos preguntas fundamentales para comprender, o intentar comprender, el teatro de Cueva. ¿Cómo es posible que un autor, cuyas obras se representan abundantemente entre 1579 y 1581, desaparece después de los corrales? Y en consecuencia, ¿no habrá que poner en la balanza del juicio crítico y en la base de la explicación de tal ausencia la propia temática del teatro de Cueva? Los reyes tiranos que hemos visto a lo largo de la tragedia finisecular están en perfecta armonía con los de Cueva: el rey don Sancho, el príncipe Licímaco de las Comedia y Tragedia del príncipe tirano, etc. El problema de la inestabilidad política de un reino, creada por la acción tiránica de los soberanos, está muy presente en el teatro de Cueva. Su obra es así una reflexión sobre el poder en general y sobre ciertos aspectos de la vida política española. Los problemas relativos a la sucesión al trono de Portugal, muerto sin heredero el rey don Sebastián, y la campaña de Felipe II para hacerse con el poder en el país vecino, no eran vistos con buenos ojos en la sociedad sevillana (Watson, 1971, p. 208). Hay que plantear el problema de si las obras de Cueva dejaron de representarse porque fueron percibidas como no leales a la política oficial del gobierno de España.
Nuestro autor utiliza los temas nacionales y no puede dejarse de lado que los referentes antiguos parecen estar fuertemente anclados en la realidad contemporánea, en la modernidad de fines de siglo. El uso de la épica y de la tradición romanceril (El rey don Sancho y Los sietes infantes de Lara) no es óbice para invertir, por ejemplo, los papeles del rey y del traidor. Don Sancho es el desobediente, el injusto, el tirano, etc. Vellido Dolfos, el traidor tradicional, es el vengador y el liberador. Ya más cerca de la época de Cueva, El saco de Roma, llevado a cabo por las tropas de Carlos V en 1527, muestra la inmoralidad de una injustificada agresión contra los correligionarios y los resultados nocivos de tales ataques. La inminente agresión de Portugal puede ser descodificada en la dramatización de la catástrofe del Saco de Roma.
La tragedia más perfecta de las de Cueva es, tal vez, La muerte de Virginia y Apio Claudio, cuya fábula está tomada de las Metamorfosis de Ovidio. El autor plantea las relaciones de una mujer casta y entera de carácter con un viejo atormentado por la pasión amorosa. La obra es la historia de la reacción heroica y mortal contra ese tirano invencible, el eros. Aunque Cueva alargue innecesariamente un acto entero, para dramatizar la venganza de la muerte de Virginia.
De las piezas de trama novelesca (La constancia de Arcelina, El degollado –basadas ambas en temas de Giraldi Cinthio–, El tutor, El viejo enamorado y El infamador), es la última la más conocida del teatro de Cueva. Se representó en el patio de Doña Elvira en 1581.
El héroe, Leucino, joven, rico y galanteador, fuerza a Eliodora, que no quiere corresponder a la pasión amorosa del protagonista. Leucino fue ayudado en la triste empresa por su criado Ortelio, a quien Eliodora da muerte. Leucino acusa y difama a la dama, que es apresada, pero, al final queda en libertad al conocerse la verdadera razón de la muerte de Ortelio. Leucino y otro criado cómplice son condenados a muerte y ejecutados.
Se ha dicho que Leucino es un antecedente del Tenorio de Tirso y de Zorrilla, pero, sin establecer paralelos demasiado precisos, resulta más verosímil considerar el caso de Leucino como un eslabón más en la serie de galanes que produjo el teatro del siglo XVI –Encina, Fernández, Ávila, Torres Naharro, Lope de Rueda, Virués, etc.–. Y en todos ellos, como en el galán de Tirso, aparecen rasgos coincidentes. En Leucino abundan algo más, aunque hay en él notas que le separan profundamente del ejemplo tirsiano. En la comedia de Cueva aparece muy destacado el problema del honor. Tan destacado que acaba ocupando un espacio desmesurado. El mismo padre de Leucino pide que aprisionen a su hijo. Detalle curioso: el padre de Eliodora solicita la liberación del héroe. Sin entrar en la verosimilitud o inverosimilitud de ambas reacciones, queda abierta la vía de la desmesura que conduce a la extraña sensación de asistir a la configuración del teatro del absurdo o, mejor aún, de un teatro del disparate y de la burla.
Leucino, que compra y no conquista el amor, está en la línea de los galanes tiranos, de los reyes y príncipes asesinos que pueblan las tragedias finiseculares. Poco tiene que ver con el galán que convence con artes varias y con el recurso a la intercesión de celestinas y de terceras en amores. A Leucino le faltan dotes de galán seductor y le sobran gestos marcados por la infamia, la mentira, la violencia y la brutalidad.
Hay una intervención numerosa de figuras sobrenaturales o morales –Némesis, Venus, Diana, los salvajes, el río Betis– que vienen a poner en tela de juicio el equilibrio, la verosimilitud y la lógica interna de la fábula. Para salvar a la infamada ya no hay recursos en el espacio de la realidad en que se desarrolla la obra. Y el autor tiene que acudir a personajes salidos de la fantasía para restablecer el equilibrio que la lógica interna exige.
La Tragedia del príncipe tirano, segunda parte de la comedia homónima, es otra de las piezas más significativas del teatro de Cueva. Forma parte de la serie de obras que en los finales de siglo dramatizan la historia de reyes y príncipes marcados por la desmesura, la violencia, la tiranía, la locura y el salvajismo. El tema deja al descubierto la inconsistencia de un rey, Agelao de Colcos, que cede el trono a su hijo, el príncipe Licímaco. Los agüeros son contrarios a tal decisión y anuncian grandes catástrofes. Un personaje ajeno al espacio de lo real, el Mudo, es decir, la metáfora del Reino imposibilitado para hacer uso de la palabra, profetiza la muerte del recién nombrado monarca. Los actos tiránicos de Licímaco y su desenfreno sexual le llevan a compartir el lecho con dos mujeres, Teodosia y Doriclea, arrebatadas a sus respectivas familias. Una y otra se ponen de acuerdo para darle muerte. El viejo rey Agelao termina perdonando el regicidio.
Los trazos hipertrofiados, las situaciones límite, el lenguaje atropellado, los signos de la violencia y de la crueldad, etc., todo ayuda a crear un espacio de inverosimilitud que pierde fuerza a la hora de predicar el fin moralizador de la tragedia. La condición clásica de no crear personajes ni extremadamente buenos ni básicamente malos ha sido neutralizada por el autor. Y el resultado no ha sido convincente. Sin embargo, es posible descodificar las dos piezas, comedia y tragedia, como un gigantesco grito de protesta contra el abuso de poder y como la exposición de las consecuencias que acarrea tal abuso para la estabilidad de un reino y de una sociedad.
6.1.6. Un trágico en la corte madrileña: Gabriel Lobo Lasso de la Vega
Nuestro autor representa la última etapa del camino que recorre el teatro desde la tradición greco-latina clasicista hasta la “comedia nueva”. Lasso supone el fin de la experiencia minoritaria llevado a cabo en el último tercio del siglo.
Gabriel Lobo Lasso de la Vega debió de nacer en Madrid el año 1559, en el seno de un ambiente familiar del estamento medio, aunque siempre trató, en sus obras, de poner de relieve su pertenencia al linaje de los grandes Lassos de la historia española. Según él mismo cuenta, fue “criado del rey nuestro señor” y uno de los cien “continos” o agentes que aseguraban la protección del palacio real. Parece que murió en 1615 ó 1616.

Además de dos colecciones de romances y un poema épico, y amén de una serie de obras de historia y genealogía española, dejó publicadas dos tragedias, La honra de Dido restaurada (Lobo, 1986) y La destrucción de Constantinopla (Lobo, 1983), integradas en el volumen Primera parte del romancero y tragedias (1587).
La obra dramática de Lasso es un producto típico del segmento más conservador de la sociedad de la época, el que se alimentaba de la visión del estado como una institución perfecta, y del rey como una fuente de seguridad y de bienestar colectivo. Así se manifiesta en La honra de Dido. Por otra parte, uno de los problemas que pesaban en la vida de los españoles era la existencia de la minoría morisca y el riesgo que suponía para la nación sus denunciados contactos con los países musulmanes y, sobre todo, el peligro de la presencia turca en el Mediterráneo. Lasso reacciona ante tal situación en su tragedia sobre La destrucción de Constantinopla. Si sus obras dramáticas tienen defectos estructurales y formales, ofrecen sin embargo un gran interés desde el punto de vista socio-político.
En la primera de las obras, frente a la imagen del rey tirano que abunda en las obras de los trágicos finiseculares, Lasso propone la figura de Dido, la reina fundadora de Cartago, la misma que dramatizó Virués en su tragedia más clasicista. Lasso complica la anécdota y pone en escena episodios que el autor valenciano se limita a narrar: todos los hechos que preceden el asesinato de Siqueo, esposo de la heroína, la huida de la tiranía de Pigmalión, el rey de Tiro y hermano de Dido, la llegada a la costa norteafricana y la instalación del grupo de emigrantes. A partir de ahí, se muestra con todo detalle la organización física y política de la nueva ciudad, la declaración de guerra hecha por Yarbas, el rey númida, y el asedio de la ciudad para conseguir que la reina acepte el matrimonio con el Monarca, el suicidio de esta última y su glorificación y deificación final. Dido, dentro de la tradición del historiador Justino y de los Padres de la Iglesia, aparece como la encarnación del soberano virtuoso, capaz de sacrificarse, al modo mesiánico, por la libertad y la preservación eterna de su pueblo. Lobo Lasso, desde la figura divinizada de la reina cartaginesa, está rompiendo con el modelo del tirano propuesto y denigrado por los otros trágicos de fin de siglo. Dido es la imagen de la virtud política y surge como propuesta coincidente con la predicada desde el discurso centralista vigente en la corte de España. El choque ideológico entre las dos visiones es radical. Y como ya se advirtió en otro lugar de este trabajo, Lasso, el madrileño, se opone, cuando dramatiza la imagen del rey, a la concepción que muestran los trágicos periféricos, los de Galicia, Valencia, Aragón o Sevilla.
En La destrucción de Constantinopla se usa como anécdota de base, como referente histórico, la toma de la ciudad por Mahometo II en 1453, conquista que fue interpretada en el Occidente cristiano como símbolo de la constante amenaza turca. Aquí, como en la Elisa Dido, Lasso usa un introito que sirve de escaparate desde el que se expone el mensaje profundo y el contenido político de la pieza. Lasso lanza un grito de alerta frente al peligro turco que amenaza. Lo musulmán es un riesgo para el cristiano. La tragedia recupera toda su vigencia al examinarse dentro del horizonte en el que vivió el autor. No se olvide que la represión de las Alpujarras había ocurrido unos años antes y que la expulsión de los españoles moriscos de su patria se produciría poco después. En esa encrucijada Gabriel Lobo Lasso de la Vega toma partido por la visión negativa que un buen número de españoles tenía de la minoría morisca, mal integrada en el modelo único de convivencia.
6.2. La obra dramática de Miguel de Cervantes
Al trazar las líneas maestras que gobiernan y diseñan la historia, la evolución del teatro español del siglo XVI, nos encontramos con un fenómeno curioso que necesita ser analizado con mucho tiento. Primero, para situarlo en el espacio y en el tiempo de aquella cadena artística que fue la producción dramática y la experiencia escénica del Quinientos. En segundo lugar, para tratar de penetrar, de la mano de quienes nos han precedido en la tarea, en los entresijos y recovecos de la producción escénica cervantina. Pero vayamos por partes.

El mismo Cervantes nos pone ante el dilema de creer todo lo que dice sobre su producción teatral. Nuestro autor manifiesta en todos sus escritos una prevención evidente a decir todo lo que piensa. Se reserva una parte de la verdad y nos invita a buscarla entre líneas. En el capítulo XLIV de la segunda parte del Quijote, “pide no se desprecie su trabajo, y se le den alabanças no por lo que escriue, sino por lo que ha dexado de escriuir” (Cervantes, 1931, vol. 4, p. 65). Es decir, pide que se le juzque también por lo que oculta debajo de lo que escribe.
Cuando ya se va acercando el fin de sus actividades creadoras, Cervantes decide publicar sus Ocho comedias y ocho entremeses (1615), obras que no fueron representadas, según su autor, y que quedaron al margen de la actividad teatral de la época.
Pero no siempre ocurrió así. Según el propio autor, en el Viaje del Parnaso (Cervantes, 1922, p. 54), dice haber “compuesto comedias que, en su tiempo, / tuuieron de lo graue y de lo afable”. Se refiere a la época –probablemente entre 1580 y 1587– que coincidió con su vuelta del cautiverio de Argel. Es decir, Cervantes, al reinstalarse en la vida pública española, entra por la vereda de la actividad teatral y da a la escena algunas obras a las que se refiere en el prólogo a las Ocho comedias y ocho entremeses (Cervantes, 1915-1922, vol. , pp. 9-10). Dice así: “Y aquí entra el salir yo de los límites de mi llaneza: que se vieron en los teatros de Madrid representar Los tratos de Argel, La destruycion de Numancia y La batalla naval, donde me atreui a reduzir a tres jornadas, de cinco que tenian; mostre o, por mejor dezir, fui el primero que representasse las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al teatro, con general y gustoso aplauso de los oyentes; compuse en este tiempo hasta veynte comedias o treynta, que todas ellas se recitaron sin que se les ofreciesse ofrenda de pepinos ni de otra cosa arrojadiza: corrieron su carrera sin siluos, gritas ni barahundas. Tuue otras cosas en que ocuparme, dexè la pluma y las comedias, y entrò luego el monstruo de naturaleza, el gran Lope de Vega, y alçóse con la monarquia comica”.
En ese reducido espacio de tiempo, Cervantes, si hemos de creerle, llevó a las tablas un número considerable de comedias. Todas, menos Los tratos de Argel y La destrucción de Numancia, se han perdido. Nos han quedado algunos títulos en la Adjunta del Viaje del Parnaso, según dice el propio autor: “ La Gran Turquesca, La Batalla naual, La Ierusalem –[El caso de La Jerusalén podría haber quedado solucionado tras el trabajo de Stefano Arata, quien encontró en la Biblioteca de Palacio madrileña un manuscrito titulado La conquista de Jerusalén, que parece ser la obra cervantina perdida. Véase en la bibliografía Arata (1992) y Conquista de Jerusalén (2009)]–, La Amaranta o la del Mayo, El Bosque amoroso, La Vnica, y La Vizarra Arsinda, y otras muchas de que no me acuerdo.” (Cervantes, 1922, p. 124).
Cuando pasa el tiempo, ya al margen de la vida teatral y cerca del momento de su muerte, ocurrida en 1616, Cervantes da a la imprenta sus Ocho comedias y ocho entremeses el año 1615, donde aparecen las obras siguientes. Las páginas y el tomo que indicamos se refieren a la edición citada (Cervantes, 1915-1922) de Schevilla y Bonilla. Son estas: Comedia famosa del gallardo español (vol. 1, pp. 15-131), Comedia famosa de la casa de los zelos y seluas de Ardenia (vol. 1, 133-234), Comedia famosa de los baños de Argel (vol. 1, pp. 235-252), Comedia famosa intitulada el rufian dichoso (vol. 2, pp. 5-110), Comedia famosa intitvlada la gran sultana (vol. 2, pp. 111-218), Comedia famosa del laberinto de amor (vol. 2, pp. 219-333), Comedia famosa de la entretenida (vol. 3, pp. 5-115) y la Comedia famosa de Pedro de Vrdemalas (vol. 3, pp. 117-228).
Juntamente con las comedias, se publicaron los ocho entremeses siguientes: Entremes del juez de los diuorcios (vol. 4, pp. 5-20), Entremes del rufian viudo, llamado Trampagos (vol. 4, pp. 21-39), Entremes de la eleccion de los alcaldes de Daganço (vol. 4, pp. 41-57), Entremes de la guarda cuydadosa (vol. 4, pp. 59-79), Entremes del vizcayno fingido (vol. 4, pp. 81-104), Entremes del retablo de las maravillas, (vol. 4, pp. 105-123), Entremes de la cueua de Salamanca (vol. 4, pp. 125-144) y el Entremes del viejo zeloso (vol. 4, pp. 145-165).
Esta es la obra dramática –o los restos de lo que compuso para el teatro– de Miguel de Cervantes Saavedra, autor que nació el año 1547 en Alcalá de Henares. En 1551 se traslada a Valladolid con su familia. Más tarde, en 1561, se mudan los Cervantes a Madrid, donde asiste probablemente a las clases del maestro Juan López de Hoyos.
No vamos a detenernos en los detalles menudos que dibujan la vida cervantina. Que nos baste señalar su entrada en la vida militar en 1570 y su participación en la batalla de Lepanto, en la que resultó herido en el pecho y en una mano. Una vez restablecido de sus lesiones, cae prisionero de una flota turca y es enviado cautivo a Argel. Al cabo de cinco años, y después de varios intentos de fuga, es rescatado y vuelve a España. Es la época en que entra en contacto con la vida teatral de la corte y escribe sus primeras piezas dramáticas. Hacia 1584 escribe Los tratos de Argel –con evidentes recuerdos de su cautiverio– y La destrucción de Numancia. En el año 1587 abandona la escritura de comedias y el contacto con la farándula y se traslada a Sevilla como comisario real de abastos en la preparación de la Gran Armada que se organizaba para ir contra Inglaterra.
Fue encarcelado en 1592 por ciertas irregularidades en el manejo de las alcabalas que tenía que cobrar. Y también dio con sus huesos en la prisión por otra anomalía del mismo orden, aunque esta vez fue la quiebra del banquero a quien había confiado los depósitos de dinero lo que motivó su arresto y encarcelamiento.
Entre 1604 y 1616, fecha de su muerte, Cervantes escribe incansablemente y publica las dos partes del Quijote (1605 y 1615), las Novelas ejemplares (1613), El viaje del Parnaso (1614) y las Ocho comedias y ocho entremeses (1615).
El 23 de abril del año 1616 fallece en Madrid. Y el año siguiente, 1617, se publica póstumamente su última novela, Los trabajos de Persiles y Segismunda.
No vamos a entrar en el análisis de las obras no dramáticas de Cervantes ni tan siquiera en aquellos textos escritos en la segunda época y que nunca fueron representados. Únicamente queremos comentar de modo muy breve las dos comedias conservadas de la primera época, es decir, Los tratos de Argel y La destrucción de Numancia.
6.2.1. Los tratos de Argel
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Cervantes Saavedra, Miguel de (1547-1616), Comedia llamada Trato de Argel, fol. 1r. BNE (Ms. 14630-23).
Tal como dice Jean Canavaggio, gran conocedor del teatro cervantino, “il faut faire une place à part à Los tratos de Argel et à Los baños de Argel dans la production dramatique cervantine; les deux pièces sont en effet le fruit d’une expérience irremplaçable, vécue par l’auteur du Don Quichotte, celle de la captivité et de l’esclavage” (Canavaggio, 1977, pp. 64-65). Una de las primeras obras que, probablemente, vio representar Cervantes a su regreso del cautiverio, fue, justamente Los tratos, comedia cargada de recuerdos, de dolor y, al mismo tiempo de esperanza, de parte de quien había pasado por una experiencia vital difícil de asimilar. Habrá probablemente elementos autobiográficos en la obra, pero importa más la visión amplia, despersonalizada, la toma de conciencia de una realidad humana por la que habían pasado, Cervantes y otros muchos, en tierras africanas. La comedia no alberga un “réalisme documentaire” (Canavaggio, 1977, p. 65) y detallado, aunque haya algo de ello, pero importa más la reflexión sobre el problema que plantea la existencia de los baños argelinos y el dolor de quienes vivieron en ellos privados de libertad lejos de su patria. Cervantes manipula la realidad para construir el doloroso cuadro por el que discurren anécdotas creadas por nuestro autor. La mezcla de recuerdos vivos y de creación de anécdotas verosímiles dentro del marco referencial, es lo que mejor caracteriza Los tratos de Argel. Quiero recordar aquí que en los manuscritos conservados, el título exacto es El trato de Argel, pero que, porque el mismo Cervantes se refirió a ella en el prólogo a las Ocho comedias y ocho entremeses como Los tratos de Argel, hemos optado por mantener esta identificación.

Los tratos no son solamente un documento sobre la vida argelina de los cautivos; ni tan siquiera esa reflexión a que hacíamos alusión líneas arriba. Hay más. La fábula que articula todas las situaciones dramatizadas, fábula “dont la littérarité ne fait aucun doute” (Canavaggio, 1977, p. 67), es la que cuenta los amores de Aurelio y de Silvia. Y lo que se dramatiza en torno a dichos amores, surge de una larga tradición literaria que entronca con los Amores de Teágenes y Clariclea, de Heliodoro, los Amores de Clareo y Florisea, de Núñez de Reinoso, y los Amores de Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio. Concluye Canavaggio centrando perfectamente el problema planteado por Los tratos y su solución encontrada en las tradiciones literarias: “À la faveur de ces réminiscences, l’intrigue des Tratos apparaît donc comme une fable consacrée, dont la crédibilité historique ne le cède en rien à la crédibilité historique du décor où elle s’inscrit. La dépendance de Cervantès à l’égard de ses modèles n’a d’autre justitification que ce souci de vraisemblance” (Canavaggio, 1977, p. 68). De verosimilitud puesta a prueba en la tradición literaria de las historias amorosas, añadimos nosotros.
6.2.2. Tragedia de la destrucción de Numancia
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Cervantes Saavedra, Miguel de (1547-1616), Comedia del çerco de Numançia, fol. 6r. BNE (Ms. 15000-29).
Cervantes dio a su obra el nombre genérico de comedia. Y no de tragedia. Ha sido la crítica posterior quien le ha puesto la etiqueta de tragedia. En ediciones modernas se le han dado a la pieza los títulos de Numancia, La Numancia, Cerco de Numancia, El cerco de Numancia, Numance, Numantia, a tragedy, Numancia, tragedia, La destruición de Numancia, etc. Hay una preponderancia de quienes marcan en el título de la obra sólo el cerco de Numancia y no su aniquilación por las fuerzas romanas.
Nada sabemos de dónde, cuándo ni por quién fue puesta en escena una de aquellas obras que fueron representadas, según dice el mismo Cervantes, La destrucción de Numancia. Debió de escribirse entre junio de 1581, fecha de la anexión de Portugal por Felipe II y a la que se hace alusión en ella, y marzo de 1585, en que Cervantes firma un contrato con Porres donde se compromete a escribir La Confusa, que cierra la lista de obras citadas en la Adjunta al Parnaso.
La Numancia es, sin duda alguna, el más logrado ensayo de construir una tragedia española en los finales del siglo XVI y antes de que el triunfo de la “comedia nueva” de Lope fuera absoluto. La pieza cervantina merece ser considerada como la realización más acabada de lo que fue aquel intento de hacer tragedia llevado a cabo por Bermúdez, Argensola, Rey de Artieda, Virués o Juan de la Cueva. Y es obra que encaja bien dentro del enigmático pensamiento cervantino, al que aludíamos líneas arriba. La ambigüedad de Cervantes aparece, una vez más, en las palabras del numantino muerto que habla en la tragedia: “No llevarán romanos la vitoria / de la fuerte Numancia, ni ella menos / tendrá de el enemigo triunfo o gloria, / amigos y enemigos siendo buenos.” (Cervantes, 1994, vv. 1073-1076). ¡Amigos y enemigos siendo buenos! Esta es posiblemente la frase que va más al fondo del alma cervantina, desgarrada por una fuerte y trágica duda interior, por una dolorosa sensación de estar dividida entre la inclinación hacia un Escipión admirado, aunque cruel e inhumano, y hacia unos numantinos enfrentados a una situación irremediable.

La Numancia pone en escena una serie de personajes y de situaciones, cuya complejidad excluye toda lectura monocorde. El referente histórico-arqueológico y la anécdota superficial, el referente lejano –la caída de Numancia en manos romanas–, son completados por un referente profundo, por un referente oculto, vergonzoso, honteux –en palabras de Roland Barthes (Barthes, 1967)– que viene a motivar la dramatización de la lucha de las minorías aplastadas por las mayorías dominantes, de la situación límite que fuerza al ser humano acosado a crear solidariamente los valores que fijan las bases de la existencia colectiva. En este destruir la soledad para crear la conciencia del yo colectivo se puede encontrar la explicación última de la ambigüedad con que la obra presenta la entrañable y ensalzada figura del, por otra parte, odiado destructor de Numancia, el general Escipión. El opresor romano, como todos los dominadores, fuerza al colectivo numantino a abandonar toda esperanza “actual”, a cambio de la inmarcesible gloria futura, hecha realidad cuando su heredera, España, había alcanzado la condición de potencia imperial y fuerza destructora de sus propias minorías.
Según la historiografía moderna, los arévacos de Numancia, poderosa tribu celtíbera del norte del alto Duero, sorprendieron en el año 153 a.C. a las tropas del cónsul romano Quinto Fulvio Nobilior en el barranco de Valdano, infligiéndole una gran derrota. Se suceden, con el paso de los años, unos cuantos fracasos romanos en el intento imperial de dominar la ciudad y la comarca numantinas. Lo que motivó el que Roma enviara a Escipión Emiliano como gobernador de la Hispania citerior. Con él llegaron a la península ibérica nombres ilustres de la Roma antigua: Mario, Cayo Graco, el númida Yugurta, Lucidio el poeta y Polibio, el historiador griego. Todos asistieron al asedio y asalto de Numancia. Algunos quedan integrados en calidad de personajes dentro de la tragedia cervantina.
El nuevo general decidió cercar la ciudad y rendirla por hambre. Su primera tarea consistió en “transformar el desmoralizado ejército romano de Hispania por medio del entrenamiento de los soldados y el restablecimiento de la disciplina” (García de Valdeavellano, 1973 5, p. 168). En los meses de julio y agosto de 133 a.C., y tras un largo asedio, los numantinos se vieron obligados a “pedir una capitulación honrosa, que no pudo concertarse porque los sitiados se negaron a la entrega de sus armas. Para poder resistir el hambre, se llegó en la ciudad sitiada al horrendo recurso del canibalismo y, al fin, los Numantinos tuvieron que rendirse. Pero antes pidieron un plazo de un día, que fue el último de Numancia, porque la mayor parte de los sitiados se dieron muerte durante él, y después la ciudad era quemada y arrasada por los romanos. Como Cartago y Corinto, Numancia sólo fué en adelante un nombre y unas ruinas.” (García de Valdeavellano, 1973 5, p. 169).
Veamos brevemente un resumen de la diégesis de la obra.
Cipión, general romano, llega al sitio de Numancia para reorganizar el ejército, enviciado y sin moral. Arenga a sus hombres y ordena la implantación de una dura disciplina para reanudar las operaciones que permitirán la conquista de la ciudad. Entran dos embajadores numantinos a negociar la paz, pero la condición escipioniana exige la rendición total. La altivez de los sitiados rechaza la propuesta romana. Cipión ordena construir un foso y hacer los preparativos para someter la ciudad por el aislamiento y por el hambre. Sale España prediciendo la caída de Numancia y la resurrección y triunfo de la patria futura. Invoca al Duero para que proteja a los numantinos; el padre río aparece en escena acompañado de tres arroyuelos y profetizando el éxito venidero.
Dentro de la ciudad sus habitantes se preparan para la lucha. Quieren llevar a cabo tres acciones: el desafío a Cipión para celebrar un combate singular entre un numantino y un romano, la averiguación del destino marcado por las estrellas y un sacrificio a Júpiter. Marandro, enamorado de Lira, sale a escena y discurre con su amigo Leonicio sobre la conveniencia del amor en medio de las atrocidades de la guerra. Los sacerdotes intentan adivinar el futuro sacrificando una víctima a los dioses, pero todos los presagios prometen grandes catástrofes. Marquino hace conjuros sobre un cuerpo muerto, que resucita y predice la ruina total. El adivino no quiere ser testigo de la desgracia colectiva que se avecina y se arroja a la tumba donde estaba el difunto.
Los numantinos, desde la muralla, proponen a Cipión un combate singular, pero el romano exige la rendición sin condiciones. Los sitiados quieren hacer una salida fuera de las murallas para morir matando, mas se lo impiden las mujeres, que no aceptan el quedar solas y abandonadas al enemigo. Deciden quemar la ciudad con todas sus riquezas y arrojarse a las llamas, para que los romanos no encuentren más que cenizas. El hambre atormenta a los sitiados y Marandro, para dar a Lira algo de comer, sale con Leonicio fuera de la muralla con intención de robar pan en el campamento imperial. El pueblo de Numancia cruza la escena llevando todos los enseres domésticos al fuego. Los romanos han sorprendido a Marandro y Leonicio; matan a este último y hieren al primero, que llega a Numancia con el pan deseado, para morir apoyado en el regazo de Lira. La Guerra, la Enfermedad y el Hambre salen a escena narrando y comentando los tristes acontecimientos que se desarrollan dentro de las murallas. Teógenes, jefe de la ciudad, aparece con su mujer y sus hijos y van todos al sacrificio. El caudillo vuelve con la espada ensangrentada, una vez consumada la acción. Todo queda en silencio. Los romanos, extrañados, escalan las murallas y sólo contemplan muertos y cenizas de lo que fue Numancia. Únicamente sobrevive un muchacho, Bariato, que, después de increpar a los romanos y haciendo caso omiso de sus promesas, se arroja desde lo alto de la torre donde está subido y se mata. La Fama cierra la obra haciendo un canto al heroísmo de la ciudad celtíbera.
La tragedia está dividida en cuatro jornadas, en vez de las cinco clásicas, y no en tres, como cabría esperar de la afirmación cervantina arriba citada. Se dedica una entera, la segunda, a la teatralización de los agüeros y predicciones, dando una importancia considerable al elemento mágico-religioso. Los dos bandos, con sus contactos pacifistas o belicosos y la soledad en que ambos se encuentran como dos habitantes únicos del planeta, llenan totalmente la tragedia. Numancia, abandonada por sus dioses –que son los mismos que adoran los romanos–, tiene que perecer. Y Cipión, vencido a pesar de la victoria, ve irremediablemente comprometido el éxito de su brillante acción. El texto cervantino no recoge lo que separa al hombre del hombre, a Escipión de los numantinos o a España de Roma, sino que une triunfos y derrotas, esperanzas y fracasos, ilusiones y angustias. En el fondo, unos y otros están enfrentados al mismo problema de la supervivencia triunfante y no obtienen más que el fracaso del triunfo –los romanos– y el triunfo del fracaso –los numantinos–. En eso radica la magnificencia, la ambigüedad, la impresionante teatralidad de la Numancia. Vencedores y vencidos ven dramatizados sus respectivos éxito y derrota como derrota y éxito. Y a partir de ahí, España, el Duero y la Fama lanzan hacia el futuro las consecuencias gloriosas de las nada evidentes derrota de Numancia y victoria de Roma.
Los personajes de la obra, muy numerosos, han sido ordenados (Hermenegildo, 1973, pp. pp. 375-376) según tres planos dramáticamente complementarios: el general, el individual y el moral o alegórico. Suman un total de sesenta y cuatro. Dejando de lado los que son citados en grupo (dos sacerdotes, dos embajadores, etc.) y que llegan a ser veinticuatro en total, los cuarenta restantes se dividen en tres categorías. Hay dieciséis con nombre propio y otros quince no identificados de modo individual. Hay que tener en cuenta también que nueve figuras son personajes alegóricos.
El equilibrio entre los dos primeros grupos, dieciséis nominados y quince innominados, es grande y significativo. Si quitamos del primer total la serie de siete personajes del bando romano, quedan sólo nueve personajes numantinos identificados con un nombre propio: Bariato, Caravino, Leonicio, Lira, Marandro, Marquino, Milbio, Servio y Teógenes. Los presentamos en una lista ordenada alfabéticamente porque en la Numancia casi no caben los héroes individuales, no hay unos personajes más importantes que otros. Resalta sobre todo en la obra el sentido de realización colectiva, de empresa común en la que todos comparten la responsabilidad y la dignidad numantina. Incluso las figuras individualizadas pertenecen a la categoría de lo genérico, entrando así de manera más plena en el todo orgánico de la tragedia. Las escasas singularizaciones dramatizadas, apenas son otra cosa que aspectos comunes de la sociedad numantina, transformados en símbolos o iconos escénicos: Teógenes es la imagen de una autoridad poco caudillista; Marandro y Lira encarnan al hombre y a la mujer enfrentados al destino común con las preocupaciones, los dolores y las alegrías de sus propias existencias unidas por el amor; Marquino encarna las creencias colectivas de los numantinos, etc...
La tragedia, en su despliegue textual, procede generalmente de este modo: un designio común, una decisión ciudadana –el plano general– se dramatiza recurriendo a la intervención de figuras genéricas (un numantino, una mujer, un niño, un embajador, etc.). Aparece inmediatamente la dimensión personal –el plano individual–, a través de los personajes identificados como seres singularizados (Marandro, Lira, etc.), con lo que se da a la obra un tono más humano, menos teórico o abstracto. El tercer plano, el moral o alegórico en el que se inscriben España, el Duero, el Hambre, etc., viene a descubrir en escena ciertas motivaciones subconscientes del conflicto en que se ve inmerso el pueblo de Numancia. Los tres planos se superponen y se complementan en una perfecta armonía. Considerar de modo aislado cualquiera de los tres niveles lleva irremediablemente a una errónea, torpe e injusta interpretación de la tragedia cervantina. España y el Duero, por ejemplo, separados del conjunto de los tres planos, exigen su integración en una obra totalmente alegórica –un auto sacramental, por ejemplo– o en un poema épico de proporciones colosales. Las Mujeres, los Numantinos y demás personajes miembros de la colectividad habrían vivido con más plenitud en una epopeya, si el plano individual no nos ofreciera el complemento indispensable para constituir una sólida acción dramática.
Todo el sistema de valores y la articulación general de la tragedia se modifican en la última escena, iluminados por la muerte gloriosa de Bariato, niño-símbolo de la insumisión numantina. Cipión mismo acepta el sentido de esta muerte y confiesa su propia derrota (Cervantes, 1994, vv. 2411-2416). Bariato y Cipión han quedado unidos en la última escena como signos imperecederos de la compleja derrota/victoria de Roma y Numancia. La tragedia de la ciudad heroica va irremediablemente unida al paso de Roma sobre sus cenizas. Cervantes ha señalado esta relación en dos momentos de la obra. En la jornada primera, cuando los embajadores numantinos proponen las paces a Cipión, el general romano les contesta con un decisivo “Tarde de arrepentidos dais la muestra” (Cervantes, 1994, v. 267). El ejército sitiador está en situación dominante e impone condiciones. Al llegar el acto cuarto, cuando ya Cipión ha “conquistado” la ciudad arévaca, se enfrenta con Bariato. El romano podría mostrarse exigente si estuviera de nuevo en la posición del vencedor. Le ofrece, sin embargo, a Bariato la piedad de su corazón. Y el joven numantino, en un gesto paralelo a la respuesta cipioniana de la primera jornada, replica con otro “¡Tarde, cruel, ofreces tu clemencia!” (Cervantes, 1994, v. 2342). El círculo se ha cerrado firmemente. Bariato y Cipión han quedado unidos en la leyenda que canta el fin triste y glorioso de la ciudad arévaca.
La sempiterna ambigüedad cervantina se manifiesta de modo espectacular y provocador en toda la tragedia, pero donde adquiere mayor consistencia es en la organización de los trazos que caracterizan al personaje Cipión, el general sitiador, vencedor y vencido. Es el modelo de guerreros. Aparece como una figura equilibrada y meditadora; como el prototipo del hombre ordenado y del militar disciplinado. Cipión surge como un carácter digno de ser imitado, como trasunto de un ideal de soldado que Cervantes tenía muy presente. Excepto en un pasaje, en el que el caudillo romano trata de fieras enjauladas a los numantinos, su figura es considerada como ejemplar. El texto de la Numancia adopta una doble actitud, favorable a la ciudad arévaca y a Cipión, desfavorable a Roma y a su ejército. La tragedia presenta a un general agresivo contra sus propios soldados, cuando estos han llegado al fondo de la degeneración y del vicio. La Numancia respeta y honra al general. Desprecia y ataca a la Roma imperial.
Cipión aparece como personaje ejemplar –“haced todos cual yo veréis que hago” (Cervantes 1994, v. 335)–. Pero hay en el general romano otro rasgo que impresiona al espectador. Es la piedad que anida en su alma. Cervantes insiste mucho en la dimensión humana del personaje, que pregona la misericordia de su corazón ante el horrible espectáculo que ofrece la muerte colectiva de los numantinos. El gran soldado de Roma, viendo la aniquilación, el holocausto de aquel pueblo hispano, muestra su magnanimidad, ajena en cierto modo a las crueldades de la guerra. Cervantes se sitúa ante un grave dilema: su postura partidista y favorable a los numantinos choca con su indudable inclinación hacía el general romano aniquilador de la ciudad mártir. Su única salida airosa es echar la culpa de la situación a la ignorancia de los sitiados, que no habían sabido adivinar y entrever los valores y los sentimientos acumulados en el pecho de Cipión.
Cuando los dos embajadores numantinos piden licencia para llegar a parlamentar con el general sobre un posible entendimiento entre sitiadores y sitiados, el romano da una lección de flexibilidad política publicando la necesidad y la utilidad de hablar con el enemigo. Predica el uso del diálogo, incluso en momentos de tensión bélica. Es parte de su preocupación vital.
Siempre se ha puesto de relieve una cierta inconsistencia en el carácter de Cipión –ambigüedad la hemos llamado nosotros–, cuyas reacciones ante su propio ejército resultan paradójicas y, en cierto modo, contradictorias. Intentando romper la trabazón lógica aparente entre los personajes y sus hechos, es posible llegar a establecer una identificación polivalente de los mismos, una fijación de varios correferentes capaces de dar respuesta a las interrogantes. Teniendo en cuenta una larga serie de detalles intratextuales y peritextuales, hemos tratado de establecer ese segundo correferente, el referente oculto, honteux, del signo dramático [Cipión] y de la estructura narrativa [destrucción de Numancia] (Hermenegildo, 1976). De tal manera, ni Roma sería sólo y necesariamente Roma, ni Numancia querría representar únicamente a los numantinos, ni Cipión debería identificarse de manera unívoca con el general romano que destruyó la ciudad heroica. Podríamos suponer que Cervantes, impresionado por sus experiencias personales, llegó a presentar un hecho histórico con la intención paralela de dramatizar acontecimientos, personajes y situaciones vividas por él mismo y por la España de su tiempo. Si el sitiador, Roma, es España; si el general del ejército sitiador, Cipión, es un trasunto de don Juan de Austria; si el pueblo sitiado, Numancia, aparentemente España, es al mismo tiempo el pueblo morisco destruido en las Alpujarras... Si todas estas condiciones se cumplen en el espíritu del espectador o del lector, la obra alcanza una significación muy diferente de la que le hemos venido dando y, al mismo tiempo, permite la descodificación de esa serie de ambigüedades y contradicciones que aún siguen persiguiendo a algunos espíritus críticos. En otras palabras, si esta lectura resulta exacta, asistiremos a la representación de una obra escrita por un marginado, una especie de asediado espiritual, Miguel de Cervantes. Es un drama inspirado en la historia antigua, sí, pero también motivado por el horror del problema morisco, de una minoría cuya presencia en España estaba aún sin solucionar durante la redacción de la tragedia.
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Capítulo 7
Espacios teatrales y agentes de la representación
en el siglo XVI

7.1. Los distintos espacios teatrales en la práctica social del XVI
Partimos de la doble condición, ya definida, del público cautivo y del público abierto. Y teniendo en cuenta las marcas de representación inscritas en los textos dramáticos, es decir, en las didascalias, y en la documentación que los acompaña, pueden identificarse unas constantes o tendencias existentes en el uso de los espacios utilizados para la puesta en escena del teatro del siglo XVI. La línea fundamental seguida por las prácticas de la época tiene una característica constante, si exceptuamos el momento en que aparecen los lugares comerciales de representación, los corrales. Esa línea es la utilización de ámbitos no destinados primordialmente a ser utilizados como lugar escénico, con todo lo que ello lleva consigo. A partir de esta afirmación, podemos analizar los principales espacios teatrales del Quinientos (Quirante, 1999).

Un lugar tradicional de representación era la iglesia y sus aledaños, empleados durante la Edad Media como espacio útil para la explicación y ejemplificación plástica de los contenidos litúrgicos y de la predicación correspondiente. Los templos eran lugares de dimensiones variables, a veces reducidas, que servían, por la amplitud de su sala, de marco englobante para el encuentro de actores y público. Lo que no excluye la posibilidad de combinar la estructura del templo con el uso de un tablado elevado y de un escenario vertical, como excepcionalmente aparece en la Farsa del juego de cañas de Sánchez de Badajoz (Pérez Priego, 1982).
En el templo preexistente se añaden e insertan espacios y alturas útiles para una determinada representación. Así lo prevé la didascalia que precede la citada obra: “Farsa en que se representa un juego de cañas espiritual de virtudes contra vicios. Son interlocutores: un Pastor y una Pastora, que an de estar en un tablado en parte que todo el auditorio lo vea, y una Sibila en figura de ángel que a su tiempo se asentará en una silla que a de estar puesta en parte alta de manera que sojuzgue a todos y que todos la vean, delante de la qual estará un blandón o hacha ardiendo pendiente de un hilo de hierro con su hoja de lata encima, de arte que parezca que se tiene en el aire. Todas las demás figuras an de estar y representar en parte ascondida, donde nadie les pueda ver salvo la Sibila, porque a de dar razón de lo que hizieren” (Sánchez de Badajoz, 1985, p. 235).
El clérigo extremeño usa la infraestructura del templo, incluido el lugar invisible para los espectadores, es decir, probablemente el coro. Pero añade elementos escenográficos postizos y complementarios: el tablado y el trono de la sibila. En otros casos se utilizó la casi totalidad del templo, sin recurrir a aditamentos físicos especiales, pero usando laterales, púlpitos, pasillos, coros, atrio e, incluso la puerta de entrada, con lo que se explotó al máximo la potencialidad escénica de un espacio que, en el fondo, ya había sido concebido como lugar de encuentro y de contemplación litúrgica, es decir, como local cargado de elementos teatrales.
Hay obras en las que no se prevé más que un uso puro y simple de los elementos y partes constitutivas del templo. El caso de la obras navideñas, tan cercanas al ejercicio litúrgico, son una buena muestra. En la Égloga o farsa del Nascimiento, de Fernández, no hay ninguna alusión al espacio de representación; es decir, se usaron las partes constituyentes de una iglesia o capilla sin ningún aditamento. En el Auto o farsa del Nascimiento, del mismo autor, se prescinde de toda indicación explícita, pero se marca implícitamente en el diálogo el uso de alturas distintas, de dos planos en los que están situados los pastores y que pueden identificarse con los diferentes lugares habilitados en el edificio religioso para el uso diario (Fernández, 1972, p. 251): escaleras, presbiterio o altar mayor, pasillo central o laterales, etc.
La Danza del Santísimo Nacimiento de Nuestro Señor Jesucristo (1561), obra de Pedro Suárez de Robles, es otra muestra clara de cómo se utilizaron todos los espacios del templo para llevar adelante la representación. En él se despliega una danza marcada por un simbolismo elemental y, al mismo tiempo, efectista. Es en la didascalia inicial donde se ordena y controla la utilización del local sagrado: “Han de salir los pastores en dos hileras repartidos, delante dellos el que tañe el psalterio o tamborino; al son yrán danzando hasta en medio de la Iglesia; y allí harán algunos laços; y tras los pastores yrán los ángeles con los ciriales; y si huviesse aparejo, ocho Ángeles que lleven el palio del Santísimo Sacramento, y devaxo irá nuestra Señora y Sant Ioseph; y llegarán hasta las gradas del altar mayor, y allí estará una cuna al modo de pesebre, y allí pondrán al Niño Jesús; y de rodillas, nuestra Señora y San Ioseph, puestas las manos como contemplando; los Ángeles repartidos a un lado y a otro, los rostros bueltos unos a otros y mirando hazia el Niño; y estando desta manera, acabarán los pastores de dançar, y luego saldrá un ángel al púlpito y dirá lo siguiente; y los pastores oyendo la voz, mostrarán espantarse mirando para arriba a una y otra parte” (Quirante, 1999, pp. 109-110). Los segmentos impresos por nosotros en bastardilla van marcando los distintos lugares que sirven, desde su condición primordial, de espacio escénico de circunstancias. Centro de la iglesia, gradas del altar mayor y púlpito son usados como lugares teatrales sin alteración ni modificación alguna.
Hay un elemento que merece la pena recordar, más allá del uso escénico dado a la iglesia. Es la inevitable inverosimilitud que se produce al introducir, en un espacio construido y adornado en función de la liturgia a que va destinado, la representación de una fábula que no está necesariamente identificada a la ambientación general de la sala. El juego de cañas o el ambiente pastoril y campestre no se integran bien en el “decorado”, llamémoslo así, general de la iglesia en cuestión. Lo que exige al espectador un esfuerzo de imaginación y de adaptación al espacio inadecuado. En este sentido, se viene a hacer coincidir el ejercicio teatral con el litúrgico, ya que tampoco las liturgias –la de Navidad, la de Semana Santa, la de Pascua, etc.– se adaptan de modo claro a la estructura del templo y sus adornos, estatuas, cuadros, etc. En el fondo, ese esfuerzo de imaginación es el que se pide siempre al espectador, que ha de contemplar lo fingido en el escenario como una representación de la realidad, como la realidad misma en ocasiones, aunque el patio de butacas, las pinturas del local o la lámpara del techo nada tenga que ver con la historia representada.
La sala de palacio, terreno de socialización de una corte real o noble, es un lugar recuperado como espacio ocasional para las representaciones hechas en ámbitos aristocráticos. Dejamos ahora de lado las escenificaciones de obras religiosas hechas en las capillas o iglesias de los palacios, como fue el caso del Auto de la Pasión, de Lucas Fernández. Dicha sala puede acoger un cierto número de personas que celebran un acontecimiento social, y que asisten del mismo modo a un banquete de bodas, a un encuentro de carácter familiar, tal como un bautizo, o a una representación teatral de carácter profano o religioso, según los casos. La identificación de la sala de palacio es clara en las dos églogas navideñas de Juan del Encina, una a continuación de la otra. En la didascalia inicial de la primera se indica el lugar de la representación primordial: “la sala adonde el Duque y Duquesa estavan oyendo maitines” (Encina 1991, p. 97). La sala de que habla Encina es semejante, salvando las necesarias distancias y las variantes de cada edificio, a las que se describen en la Crónica del condestable Miguel Lucas de Iranzo (Ferrer, 1991, pp. 20-21). Es decir, un amplio espacio con un número indeterminado de puertas, una o dos de las cuales son las que tienen una función importante en la representación –entrada y salida de personajes, lugar de los actores, o sea, el vestuario, etc.–, y en el que se distribuye el público asistente según las necesidades, sean estas las propias de un banquete o de una velada festiva. En la sala hay un estrado, colocado en un plano superior, en el que están situados los señores que presiden la fiesta, normalmente aquellos en cuyo entorno se forma y organiza la vida de la corte (Quirante, 1999, p. 111). Es evidente que el tipo y el tamaño de las salas, concebidas como lugares de encuentro y no como espacios de representación, eran muy variados. Sus dimensiones y elementos funcionales –puertas, ventanas– y ornamentales podían ser considerables. Lo que permitía un acercamiento cada vez mayor a la realización de puestas en escenas progresivamente más complejas y exigentes en lo que a la preparación de los textos requeridos se refiere.
Una de las constantes de este tipo de puestas en escena es la permeabilidad de los espacios de la representación propiamente dicha y del perteneciente al público espectador. Cuando el señor del lugar deja de ser espectador y entra en el juego de la escenificación, el estrado pasa a ser, momentáneamente, lugar de representación. Es decir, el personaje social –el noble, el aristócrata que preside la fiesta– asume también un rol dramático y arrastra con él el espacio social que le pertenece, transformándolo consecuentemente en tablado de actuación. La sala, como elemento utilizable escénicamente, existe así mismo en conventos y monasterios, donde se celebraron también representaciones equiparables a las cortesanas.
Más allá del puro juego dramático, la sala palaciega y su utilización ocasional, tienen una función social de suma importancia. Recordemos el caso del palacio de los duques de Alba. Pensemos también en el lugar en que se celebraron las bodas de la hija de Gonzalo Fernández de Córdoba, el Gran Capitán. En este segundo caso, también se hizo en una sala la representación de la Égloga interlocutoria de Diego de Ávila (Teatro renacentista, 1991). Y la escenificación de la fábula se interrumpe para hacer la alabanza del gran General, que se supone está presente, que no habla, que no interviene, pero que se convierte en el destinatario privilegiado de las palabras pronunciadas por los personajes. Es decir, Fernández de Córdoba, el real, el padre de la novia, asume el papel dramático de Fernández de Córdoba, la figuración del otro. Aunque solamente se limite a escuchar las alabanzas. La ficción transforma al ser histórico en personaje de teatro. Y en consecuencia, el lugar de la sala en el que vive el ser histórico, el estrado, se convierte en tablado, en espacio escénico habitado por la figura dramática.
Según todo lo dicho, el estrado situado en un plano elevado dentro de la sala sirve también para poner de relieve la importancia social del señor, el poder del noble, la superioridad de algunos miembros del estamento dominante. En cierto modo podría afirmarse que la corte aristocrática y sus fiestas son una constante representación de los papeles sociales que la estructura englobante da a cada uno de sus miembros. Si la vida es teatro, la sala palaciega es lugar de representación de la vida y de su plasmación social.
Además de las salas, los palacios, sobre todo los de la zona mediterránea, poseían otro lugar vasto y funcionalmente utilizable para la representación: el patio, lugar abierto del que arrancan las escaleras que conducen a las estancias señoriales y en el que aparecen las puertas y pasillos que comunican con las estancias de los servidores. Por otra parte, la existencia de un claustro elevado con su correspondiente corredor, y de diferentes puertas y ventanas situadas en un plano inferior y en otro superior, permite transformar el patio en un lugar de representación en el que pueden separarse los lugares sociales del espectador y de sus diferentes niveles de importancia, señores, cortesanos, invitados de menor categoría, lacayos, criados, etc, En este sentido, el patio es más apto que la sala estudiada líneas arriba para marcar las distancias estamentales (Quirante, 1999, p. 115).
Si añadimos a la sala y al patio el jardín de los palacios, completamos la descripción de los lugares en los que se representaban de modo ocasional ciertas obras dramáticas. Pero ampliando el concepto de representación teatral identificado con la existencia de un texto destinado a tal efecto, la celebración de fiestas, momos, torneos, bailes, etc., en los ámbitos cortesanos estaba marcada también por una clara dosis de teatralidad y por la utilización de los mismos espacios ya señalados. El uso de carros integrados en la celebración general de la fiesta da al encuentro un carácter aún más claramente teatral. “El marco escénico de todos estos espectáculos-torneos sigue siendo [...] un espacio real y cotidiano transmutado durante el tiempo de la fiesta en lugar teatral. Salas y patios, calles y jardines se ven invadidos por personajes y objetos escenográficos de gran arraigo en la tradición del fasto [...] Escenográficamente, se barajan varias soluciones: o se dispone un elemento escenográfico único y fijo que se integra en el torneo [...]; o se utilizan los tradicionales carros, que desfilan o hacen su entrada sucesivamente [...]; o, finalmente, y en aquellos más evolucionados dramáticamente, se integra la escenografía en el torneo, configurando diferentes hitos o pasos en el recorrido de los caballeros, como una especie de sofisticado y laxo escenario múltiple simultáneo” (Ferrer, 1991, p. 27).
Los teatros de universidades y colegios tienen unas características particulares que los unen y los diferencian entre sí y que tienen en cuenta, evidentemente, los intereses distintos de unas y otras instituciones. El teatro universitario es una manifestación más del culto a la antigüedad greco-latina mantenido vivo dentro de las actividades formativas e intelectuales de los centros. Su finalidad principal era familiarizar a los estudiantes con la lectura, la interpretación y el manejo del latín. En las representaciones universitarias hay una clara dimensión pedagógica y elitista que no hace concesiones a lo que podría identificarse como vulgarización. De ahí el que los recursos utilizados para las representaciones fueran relativamente escasos, teniendo en cuenta la carencia de unos fondos económicos adecuados para ir más allá del ejercicio puramente escolar. Las salas y los patios universitarios fueron generalmente los lugares utilizados para las representaciones.
Pero hay algún caso en que la universidad, la Complutense, por ejemplo, encarga a Francisco de las Cuebas que escriba y organice en 1568 las representaciones del Auto del martirio de los santos Justo y Pastor fuera del recinto del saber (Quirante, 1999, pp. 117-118). Se trata de una escenografía en la que se mezclan las representaciones de calle, montadas sobre carros, y la que se hacía en tablados estables instalados en las calles mismas y en el interior de la iglesia. La espectacularidad del ejercicio fue fruto de la estrecha colaboración de la iglesia, la universidad y el municipio. No es caso único, pero no refleja exactamente la escasez de medios con que la institución universitaria hizo frente a su obligación estatutaria, la de recuperar y mantener vivo el fuego sagrado de la tradición clásica, para una formación humanística adecuada de sus alumnos e intelectuales.
El teatro universitario y el colegial, aunque tienen abundantes rasgos que los acercan, sin embargo están marcados por unas diferencias fundamentales, tanto en la finalidad primera como en la evolución que uno y otro sufrieron con el paso del tiempo. Frente a la frecuente escasez de los medios de que disponían los universitarios –en el fondo se trataba de una especie de clase práctica–, en los colegios jesuíticos solía haber una clara abundancia de recursos puestos a disposición de la empresa pedagógica. Y es que dicha empresa no fue sólo pedagógica ni didáctica, sino que trataba de afianzar y de propagar el espíritu y la presencia de la Compañía de Jesús y su influencia en la sociedad circundante. Como muy bien dice Arróniz (Arróniz, 1977, p. 30), el teatro universitario, fundamentalmente arqueológico, miraba hacia atrás, el jesuítico hacia adelante.
El teatro colegial, quizás por el tipo de público al que se dirigía, tendía a ser más visual, menos discursivo. El ejercicio tenía una clara proyección social, ya que, en determinadas circunstancias, salía fuera de los muros escolares o aceptaba como público a los padres y familias de los alumnos y al público en general. El teatro jesuítico fue mucho más expresivo, más espectacular, más brillante que el universitario, aunque los textos en que se basaba no tuvieran la trascendencia de los de Sófocles, Eurípides o Plauto. No deja de ser curioso, sin embargo, que el códice donde se conserva la principal obra del teatro colegial, la Tragedia de san Hermenegildo, anote precisamente que la pieza no debe ser sacada del colegio del mismo nombre. Extremo que no se respetó.
Julio Alonso (Tragedia de San Hermenegildo, 1995, pp. 448-449) ha descrito con precisión el espacio escénico que se utilizó en la representación primordial de la obra. Hay que añadir que tal despliegue de medios no era lo usual en las representaciones jesuíticas. Ya hemos visto en páginas anteriores que esta tragedia estaba marcada por unas intenciones que rebasaban ampliamente los límites del gesto didáctico y escolar.
El lugar de la representación fue el patio del colegio. Y “el escenario, situado en uno de los lados porticados [...], estaba formado por una plataforma de un ‘estado de alto’, es decir, 1,95 m de altura y ’39 pies en quadro’, que quizá debamos transformar en casi 11 m cuadrados, de forma cuadrangular. Otra plataforma más pequeña y más baja, para los cantores y músicos, estaba situada a un lado, quizá bajo el pórtico, probablemente visibles al público, a diferencia de la práctica en las representaciones más antiguas. La elevación de la plataforma para los actores tenía dos funciones: facilitar la visibilidad y audibilidad de los representantes y permitir la rápida desaparición debajo de ella de los gitanillos ahogados por Hércules en la 3ª parte del Entrº [Entretenimiento]” (Tragedia de San Hermenegildo, 1995, pp. 448-449).
La escenografía usada el día de la representación primordial –es de suponer que en otras representaciones menos condicionadas por la fecha y la inauguración del colegio se redujera su envergadura– constaba de tres unidades: “A la izquierda, una torre tridimensional, con fortificaciones, que sirvió de Cárcel de Hermenegildo. Tenía puerta practicable [...] Probablemente esta torre estuvo coronada de almenas, sobre las que aparece el Ángel [...] En el extremo del lado opuesto del escenario, una segunda torre tridimensional, que era el ‘castillo de la Ciencia’ o ‘castillo de los Entretenimientos’, probablemente también con almenas [...] En el centro, una puerta monumental de entrada a ciudad, tridimensional, aunque no completamente exenta, que un tarjetón del friso con las letras ‘S.P.Q.H.’ (Senatus Populus Que Hispalensi) identificaba como la puerta de Sevilla. Una cortina de seda, abierta al medio, [...] mantenía ocultos al público a los actores que no actuaban en ese momento o a los operadores de efectos sonoros [...] Estos elementos estaban conectados por lienzos pintados, que representaban las murallas de Sevilla” (Tragedia de San Hermenegildo, 1995, pp. 449-450).
Aunque esta representación fue excepcional por su importancia, su volumen y los recursos económicos que pudo utilizar, marca bien, sin embargo, la existencia de un espacio preexistente, no identificado con las representaciones teatrales, pero utilizable para tales fines, es decir, el patio, sobre el que se construía un conjunto de elementos escenográficos capaces de alojar dentro de sus márgenes la representación escolar. Representación que debía ser adobada de modo conveniente para dar jugo y vida a la sequedad de los textos representados.
Hemos visto líneas arriba que un lugar tradicional de representación fue, durante la Edad Media, la iglesia y sus aledaños. En el proceso de utilización de la iglesia como espacio de escenificación, hubo una clara tendencia al desbordamiento y a la ocupación progresiva de espacios inmediatos al templo. De la iglesia se sale a la plaza contigua; de la plaza contigua se pasa a la calle, que es empleada como ámbito de representación. De hecho, el ejercicio teatral o litúrgico acaba invadiendo el espacio urbano y convirtiendo la ciudad y sus calles en gran templo o, en nuestro caso, en gigantesco escenario de facetas múltiples. Es lo que puede contemplarse hoy en las celebraciones y representaciones del Misterio de Elche.
Por otra parte, si la estructuración de las procesiones religiosas o cívicas debe mucho al concepto mismo de espectáculo y, en consecuencia, de teatro, no es de extrañar que el ejercicio de la escenificación se lleve a cabo en las plazas y calles de la ciudad, Es lo que ocurrió durante el siglo XVI y, más tarde, en el XVII, tanto en la representación de los autos sacramentales como en el gigantesco despliegue de medios escenográficos que tuvo lugar en muchas de las fiestas oficiales, tales como entradas de reyes, despedidas de príncipes, bodas y bautizos regios, etc. Las fronteras entre el ejercicio teatral y los fastos públicos fueron muy tenues. La observación atenta de uno y otro da una idea certera de cómo se usó la calle en tanto que espacio de la figuración, artística o social. El trabajo de Teresa Ferrer (Ferrer, 1991) ha ampliado de forma convincente el horizonte de análisis de dicho espacio.
Al considerar, pues, la calle como escenario, surgen algunos ejemplos (Quirante, 1999) muy explícitos que permiten describir ciertos modos de utilización de dicho espacio. Así, en la descripción de la representación del Auto del martirio de los santos Justo y Pastor se trata de una obra de colegio que invade las calles de Alcalá, adoptando la forma procesional y plegándose a las particularidades y a los caprichos urbanísticos de la misma.
Las representaciones procesionales combinaban los aspectos siguientes: 1) un marco más amplio que el ejercicio mismo y que contextualiza la representación; 2) la procesión, con sus elementos de corte teatral o parateatral –danzas alegóricas, exhibición de símbolos y personajes de la historia sagrada–; 3) la metáfora de la estructura social que representa la presencia de los gremios, de las parroquias, etc., y que se jerarquiza según unas normas claramente respetadas; 4) la presencia de uno o más carros que desfilan con la procesión y que contienen elementos simbólicos capaces de dar sentido al conjunto, así como de los decorados necesarios para la representación de la obra en cuestión, y de los actores exigidos por la puesta en escena. Dichos representantes actuarán en determinados momentos de la procesión, utilizando el carro mismo y, a veces, ciertos tablados móviles –llamados carrillos–, o estrados colocados en lugares estratégicos a lo largo del circuito recorrido por el desfile de personajes y vehículos. Hay que añadir la presencia de los músicos que cantan mientras se desplazan los carros (Quirante, 1999, p. 120).
Hay otra forma de utilizar la calle como lugar de representación. En ciertas ocasiones se usan las plazas de los pueblos o los espacios destinados en un principio a servir de entrada o de salida de la iglesia. Dos posibilidades caben: o se construye un tablado fijo en el que se realiza la representación complementaria a lo escenificado en el templo, o se organiza una especie de procesión formada de modo casi exclusivo por los recitadores y los acompañantes que les facilitan la tarea actoral. En el segundo caso, se trata de la representación de una representación, puesto que la procesión ya es en sí una figuración con sus reglas y normas bien definidas, a la que se le impone un segundo rol colectivo, el de servir de vehículo para la puesta en escena del objeto dramático.
Aparte de las manifestaciones religiosas, son las fiestas cívicas otras ocasiones para utilizar la calle como lugar teatral o parateatral. Las entradas reales del siglo XVI, por ejemplo, mantienen viva la práctica medieval, aunque en la época del poder absolutista de los Austrias tiende a remplazarse lo que simbolizaba el convenio o contrato entre el poder y el pueblo o las estructuras intermedias, por una espectacularidad cada vez mayor (Quirante, 1999, p. 121). Con ella acaba situándose a la realeza en un lugar cada vez más aislado de la comunidad que celebra la entrada. En ese sentido, podría hablarse de la transformación de la fiesta colectiva del homenaje al poder en un espectáculo, en que va surgiendo progresivamente una especie de valla separadora del espacio de la “representación” y del espacio del espectador. La fiesta oficial tiende a marcar los roles estamentales de modo radical. Sólo el carnaval, con la clave paródica, rompe los moldes y pone boca abajo y al revés los espacios destinados a cada grupo social.
Y cuando en el fasto cortesano, con la preeminencia de los roles dominantes en la sociedad, se alza como elemento básico la presencia sobreactuada del poderoso y se sale de los palacios para invadir calles y plazas, es posible relacionar el fenómeno con el proceso de refeudalización de la sociedad española favorecido por el absolutismo de los Austrias y triunfante de modo rotundo ya en el siglo XVI (Ferrer, 1991, pp. 86 y sgts). La calle es el lugar escogido para desplegar en él edificaciones escenográficas de gran complejidad. Shergold (Shergold, 1967, p. 241) recoge un ejemplo significativo de la invasión de la calle con la construcción de una serie de arcos e “invenciones”, elevados en Burgos con motivo de la llegada de la futura esposa de Felipe II, Ana de Austria. El primero de los arcos triunfales escenificaba la fundación de la ciudad y estaba adornado con estatuas de Diego Porcelos, Laín Calvo y Nuño Rasura; había una representación de los siete infantes de Lara y arcos relativos al Cid Campeador, a Fernán González y a los reyes Alfonso VI y Alfonso VIII. Contando con la presencia de dichas construcciones, que transformaban el espacio urbano en lugar metafórico creado en alabanza de los reyes, se organizaron bailes y entremeses y se presentaron varios carros con escenas variadas. En dicho espacio aparecía uno de los carros citados como lugar adecuado para la figuración de un tema relacionado con Amadís de Gaula. Se mostró una escena que imitaba la ciudad de Londres, además de una auténtica naumaquia. Todo ello no fue más que el prólogo de un torneo, es decir, una representación de la guerra.
Finalmente hay que considerar los espacios de representación que, a medida que avanza el siglo, empiezan a ser habituales. Son los que las compañías de cómicos instalan en las plazas de los pueblos y ciudades, espacios que con el tiempo se van cerrando para controlar al público asistente y cobrar la suma exigida.
La alabanza, tal vez interesada, que Cervantes hace de Lope de Rueda, debe tomarse con precaución, pero, en todo caso, recoge algunos detalles que resultan útiles para describir los tablados construidos en las plazas públicas por los cómicos ambulantes. Se dice así en el prólogo a las Ocho comedias y entremeses (Cervantes, 1987, p. 8): “No había en aquel tiempo [en el de Lope de Rueda] tramoyas, ni desafíos de moros y cristianos, a pie ni a caballo; no había figura que saliese o pareciese salir del centro de la tierra por lo hueco del teatro, al cual componían cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba del suelo cuatro palmos; ni menos bajaban del cielo nubes con ángeles o con almas. El adorno del teatro era una manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra, que hacía lo que llaman vestuario, detrás de la cual estaban los músicos, cantando sin guitarra algún romance antiguo”.
El referente de la breve descripción cervantina es comparado con la infraestructura de los corrales posteriores. Pero los elementos del tablado de la plaza pública están descritos claramente: cuatro o seis tablas colocadas sobre cuatro bancos dispuestos en forma de cuadro y elevadas del suelo a la altura de unos cuatro palmos, una manta vieja colgada que servía para ocultar, detrás de ella, el después llamado vestuario, así como a los músicos sin instrumento. Al uso de la manta estaba reducido lo que después se llamó propiamente “teatro”. El tablado carecía de algunos de los elementos constantes en la infraestructura del corral: el hueco en el suelo del tablado, llamado escotillón, y las máquinas que permitían la subida y bajada de personajes y objetos.
En El viaje entretenido de Agustín de Rojas Villandrando, publicado en 1603, es decir, algún decenio después de la época en que se produce el paso de la plaza pública al corral, hay alguna descripción que merece recordarse. Es cierto que no todos los datos que aporta Rojas pueden tomarse al pie de la letra, ya que estamos ante una obra de ficción. Pero los referentes están claros. Se describe la llegada de un grupo de cómicos en un carro. El que hace la narración busca alojamiento “y yo fuime al alcalde del pueblo y díjele que estaba allí una compañía de recitantes que pasaba de paso, si me daba licencia para hacer una obra [...] Diómela [...] yo fui a buscar un tamborino, hice una barba de un pedazo de zamarro y fuime por todo el pueblo pregonando mi comedia” (Rojas, 1972, pp. 132-133).
Es famosa la clasificación que hizo Rojas de los distintos grupos de actores o representantes de teatro que corrían por las tierras de España. Dice así: “Habéis de saber que hay bululú, ñaque, gangarilla, cambaleo, garnacha, bojiganga, farándula y compañía” (Rojas, 1972, p. 159). Recordamos simplemente la primera categoría, que es la que más utilizaba la plaza pública de los pueblos perdidos a lo largo y ancho de la geografía peninsular. El bululú “es un representante solo, que camina a pie y pasa su camino, y entra en el pueblo, habla al cura y dícele que sabe una comedia y alguna loa: que junte al barbero y sacristán y se la dirá porque le den alguna cosa para pasar adelante. Júntanse éstos y él sube sobre un arca y va diciendo: ‘agora sale la dama’, y dice esto y esto; y va representando, y el cura pidiendo limosna en un sombrero, y junta cuatro o cinco cuartos, algún pedazo de pan y escudilla de caldo que le da el cura, y con esto sigue su estrella y prosigue su camino hasta que halla remedio” (Rojas, 1972, p. 159).
Todo lo que puede haber de fingido en la descripción no oculta una realidad, que es la del cómico pobre que anda de pueblo en pueblo recitando lo que sabe en un espacio abierto, probablemente la plaza o una calle del lugar, o quizás en alguna casa o patio privado, y cobrando una mísera limosna para seguir malviviendo.
Con el tiempo, y cuando las compañías adquieren mayor tamaño, se utilizan los patios, casas y corrales, que no eran, en sus líneas fundamentales y dejando de lado la desigual envergadura y riqueza de los adornos, espacios de diseño muy diferente al de las salas y patios de los palacios. En dichos patios, a cielo abierto, se podían hacer instalaciones provisionales capaces de acoger una determinada representación, instalaciones que no debían de diferenciarse mucho, en un primer tiempo, de las que se utilizaban en las plazas públicas. En todo caso, la organización de una representación dentro de un patio, en un hospital, por ejemplo, permitía proceder al cobro necesario para tener libre acceso al espectáculo. El público va abandonando poco a poco su condición cautiva y se alza como elemento libre y como juez que exige y juzga en la representación.
De ahí a crear edificios concebidos expresamente como establecimientos destinados de modo exclusivo al ejercicio teatral, sólo hay un paso. Por otra parte, el hecho de existir un modelo de infraestructura teatral relativamente común en todos los espacios comerciales de representación, hace que las obras dramáticas se construyan teniendo en cuenta las características y elementos existentes en dicha infraestructura.
El propio Lope de Rueda –ya lo hemos señalado– obtiene permiso en 1558 para edificar en Valladolid probablemente un corral. Y ya en el último tercio del siglo, existen corrales de comedias en Madrid: el de la calle del Sol, el de la Pacheca, el del Lobo y el de Valdivielso. En 1579 se inician los trabajos de construcción del corral de la Cruz, anterior al del Príncipe. Cueva estrena sus obras en los corrales sevillanos de Don Juan, de Doña Elvira y de las Atarazanas entre los años 1579 y 1581. En muchas ciudades de España, en el área mediterránea como en el resto de la península, se usan los patios de los hospitales (Zaragoza, Barcelona, Segovia) o los de la Casa de los Niños de la Doctrina (Burgos). La estructura y funcionamiento del corral como espacio construido específicamente para representar comedias sería objeto de un estudio sobre el teatro del siglo XVII.
7.2. Los agentes de la representación en los teatros del XVI
Dada la variedad de ocasiones, de experiencias, de lugares y de contextos teatrales, resulta imposible reducir la condición de los agentes de la representación a un modelo más o menos repetido. Pero en todo caso, son dos los que intervienen fundamentalmente, aparte del público, en las empresas teatrales: el actor y el marco que le rodea, le protege y le facilita un trabajo de características muy diversas, según el variopinto ejercicio realizado en cortes y palacios, iglesias, universidades, colegios, calles, plazas, patios y corrales primitivos. Veamos a continuación cómo funcionaron esos variables agentes de la representación.

El actor fue identificado con nombres diversos a lo largo del siglo. Covarrubias, en su Tesoro de la lengua castellana o española, no usa los términos “actor” e “histrión’” y recoge el de “representante”, porque “uno representa al rey –dice–, y haze su figura como si estuviesse presente; otro el galán, otro la dama, etc.”; Covarrubias parece reservar la palabra “representante” al que hace comedias o tragedias, y “comediante” al que hace comedias, aunque este último vocablo puede ser la identificación de toda obra de teatro. También recoge Covarrubias la denominación de “farsante”, porque deriva de farsa. No cita el autor la forma “recitante”, usada por Cervantes (Pedro de Urdemalas), Agustín de Rojas (El viaje entretenido) y Lope de Vega (El arte nuevo de hacer comedias) y mantenida en el Diccionario de la Real Academia. Lucas Fernández utiliza “recitador”. El Diccionario de Autoridades recoge, con definiciones muy semejantes, las entradas siguientes: actor, comediante, cómico, histrión, mimo, representante y farsante, pero no incluye recitante ni recitador, lo que hace pensar que la práctica había cambiado a partir del siglo XVIII.
Por conveniencia para la presentación de estas noticias y siguiendo la práctica más extendida en el siglo XVI, usamos aquí el término “representante”, puesto de relieve por Timoneda al publicar los pasos de Rueda en el volumen titulado Registro de representantes. En él hace el editor valenciano el elogio de quienes asumían la figuración de la vida en el tablado (Rueda, 1992, p. 110):
Representantes hábiles, discretos,
pues soys en l’arte cómico famoso,
espejo, exemplo, aviso provechoso
de sabios, avisados, indiscretos,
con ánimos sinceros y quietos,
venid alegremente al Deleitoso.



Una consideración complementaria. Gillet (Torres Naharro, 1943-1961, vol. 4, p. 430) y Surtz (Surtz, 1979, p. 150) ponen en tela de juicio la necesidad de la representación y afirman la posible recitación de las piezas escritas en los principios del siglo. La comedia humanística y sus ramificaciones podía, en efecto, ser objeto de una lectura levemente escenificada, pero las obras en las que se intenta divertir a un público cortesano, catequizar al espectador, enseñar al estudiante y llegar al público abierto de calles, plazas y patios, no podían prescindir del elemento actoral y de todas sus habilidades y recursos.
En el primer teatro cortesano es frecuente identificar como “personas” a los personajes, superponiendo dos significados no necesariamente iguales. Así ocurre en Encina y Fernández. El mismo Lucas Fernández llama a san Pedro “el primer introductor” en el Auto de la Pasión, y a los representantes les llama “recitadores”. Es decir, Fernández utiliza la misma lexía, recitador, para referirse al personaje y al representante. Todo ello hace pensar que las primeras lexías usadas en el teatro primitivo no están muy firmemente ancladas en el personaje. Dejan ver la inseguridad con que el escritor distingue las figuras dramáticas y su soporte escénico, los representantes. En realidad, habría que definir qué concepto de público, de personaje y de representante tenían los autores de principios de siglo. Los cuatro elementos que conforman la producción del espectáculo, autor, público, personaje y representante, están en muchos casos confundidos y son de difícil identificación. Veamos algunos casos.
En el primer teatro cortesano, se superpone a veces el autor, el personaje y el actor que lo representa. Así el poeta empieza siendo quien escribe el texto, acaba asumiendo la responsabilidad de la puesta en escena y, para terminar, encarna la figura de algún personaje que, a veces, lleva su mismo nombre. Encina escribe una pieza, la primera Égloga de la Natividad, en la que participan ciertos representantes en un escenario predeterminado, la sala del palacio de Alba de Tormes, y en un tiempo preciso, la Navidad de 1492, para un público previsto de antemano. En la égloga “se alude a circunstancias personales de los representantes; se dan notas precisas sobre sus familias, sin relación aparente con la acción escénica, pero, quizá llenas de significación para el público; por ejemplo, se dice que Juan es hijo de Pascuala y Mateo se comporta como su tío” (Sito, 1983, p. 376). Hay una gran permeabilidad, una ósmosis que transforma al personaje en trasunto del representante, al revés de lo que el actor posterior ha sido. El pastor, la figura dramática, está marcada con determinados rasgos del intérprete. Y dicho intérprete lleva, en el caso de la égloga enciniana, la impronta clara de su autor, ya que ofrece el manuscrito de las obras del poeta a la duquesa de Alba. Es decir, el personaje Juan fue representado posiblemente por el propio Encina, quien asumía así una triple función: la del pastor Juan, con sus problemas fingidos, la del evangelista Juan, con sus ataduras litúrgicas, y la del poeta Encina, con sus preocupaciones cotidianas.
Por otra parte, cuando la Duquesa, espectadora de la pieza, recibe el manuscrito de las obras de Encina, deja de ser público y se transforma en personaje que actúa en la acción representada. La mezcla del actor/personaje/evangelista/autor llamado Juan del Encina y de la espectadora/personaje llamada duquesa de Alba, es la mejor prueba de cómo la ficción teatral se enlaza con el juego social, con el rito social, de la misma manera que la liturgia religiosa empapa literalmente el ejercicio escénico de aquella época.
Un sentido semejante tiene la más que verosímil actuación de Lucas Fernández asumiendo el papel del pastor Lucas, trasunto del evangelista homónimo, en las dos primeras églogas de Encina. Para mejor dramatizar los problemas personales de Encina, y no los del pastor Juan, es otro pastor, Mateo –de nuevo un nombre evangélico–, quien habla en nombre de los enemigos del autor de la obra, asumiendo así una doble función en la que difícilmente pueden aislarse sus elementos constituyentes.
Algunos ejemplos más. Lucas Fernández hizo posiblemente de pastor Lucas en el Auto pastoril castellano de Gil Vicente. Y en la Égloga real del bachiller de la Pradilla (1517), el pastor Telefo, en nombre del autor y muy probablemente encarnado por él mismo, entrega a Carlos V, presente en la acción como lo estaba la duquesa de Alba en las piezas navideñas de Encina, una copia de la pieza que se está representando. El gesto es el signo perfecto de la “denegación” inherente a toda representación. Es un guiño que marca el carácter ficticio de lo representado y, al mismo tiempo, realza la condición real del texto inspirador del espectáculo. En el teatro cortesano parece que todas las coordenadas están entremezcladas y confundidas.
En la Crónica de los hechos del condestable don Miguel Lucas de Iranzo, de la segunda mitad del siglo XV, se describe un juego de cañas en el que la mitad de los doscientos caballeros participantes representaban a los nobles moros, llegados de Marruecos, y la otra mitad a los cristianos. Dos delegados marroquíes entran en la sala donde se encuentra el Condestable con su mujer, sus caballeros y sus damas. Los delegados son personajes fingidos. ¿El Condestable, su mujer, etc.? La respuesta es afirmativa. Los delegados marroquíes son caballeros cristianos que “hacen de” moros. El Condestable y sus acompañantes “hacen de” Condestable y de séquito de dicho Condestable. Las fronteras entre el espectador y la escena, una vez más, son muy tenues.
Hay otros casos paralelos que identificamos brevemente. La Representación del Nacimiento de Nuestro Señor, de Gómez Manrique, en los finales del siglo XV, obra escenificada en el convento femenino de Calabazazos, termina con un villancico y se convoca e invita a las religiosas presentes para que lo canten. De nuevo el espectador se ha convertido en representante de su propio rol social. En el acto final de la Trofea de Torres Naharro (1514), la Fama reparte entre los espectadores unas hojas que, se supone, contienen un villancico y unos versos en que se anuncia la grandeza del príncipe Juan de Portugal. El público se ha convertido en representante colectivo.
Finalmente, el caso de la Tragicomedia de don Duardos, de Gil Vicente, es más significativo y más complejo. La obra empieza con un momo cortesano, en que el Emperador y la Emperatriz de Constantinopla pudieron ser encarnados por los reyes mismos de Portugal, espectadores probables de la obra vicentina. Es decir, un espectáculo, la Tragicomedia, engloba otro espectáculo, el momo, dentro del que se desarrolla la acción dramática. Y los espectadores de la corte de Portugal, con sus reyes a la cabeza, dejan de ser público de la tragedia para encarnar las figuras que pueblan y hacen vivir la ficción del momo, dentro del que se va a explicitar el progreso de la fábula. Una especie de teatro en el teatro, en el que todas las fronteras de la relación entre el tablado y la sala, entre el espectador y la ficción que contempla se han roto. El rey portugués, público, “hace de” emperador de Constantinopla, se hace representante. Una pregunta: ¿se disfrazó de emperador o simplemente asumió el papel bajo la apariencia real de rey portugués?
Salvando las distancias, bueno será recordar, a título de curiosidad, aquel “cuartago disfrazado de elefante” (Ferrer, 1991, p. 23) en un fasto celebrado en el patio del castillo de Benavente el año 1554. El caballo es “transformado y aderezado” para que asuma el rol de elefante, para que pueda neutralizar así las necesarias diferencias existentes entre su rol social y su rol fingido.
En el final de la Edad Media y los principios del siglo XVI, las representaciones cortesanas se nutren de los miembros del entorno palaciego, de sus habitantes, para organizar y poner en escena las piezas teatrales y los juegos escénicos. Los roles sociales que cada uno asume en la vida diaria son, frecuentemente, la base sobre la que se construye el rol dramático. Parece evidente el uso de otros representantes salidos del entorno cortesano –criados, lacayos, etc.– para hacer de comparsas áfonos. Y cuando avanza el siglo, se empieza a contratar ciertos profesionales de las tablas para que remplacen a los reyes, familiares y cortesanos. El paso hacia el teatro profesional de ámbito palaciego, el de la representaciones particulares del siglo XVII, está apareciendo paulatinamente (Hermenegildo, 1997).
Una evolución semejante se produce en el caso del teatro religioso y catequístico. El ejercicio escénico utilizado con fines devotos o propagandísticos utiliza, en un principio, el contingente humano que organiza y rodea el espectáculo. En este aspecto, el teatro religioso del siglo XVI sigue la huella de las escenificaciones paralitúrgicas medievales –Quem quaeritis?, por ejemplo–, aunque no reserva de modo exclusivo los papeles dramáticos principales para los clérigos. Con el tiempo, empiezan a utilizarse los servicios de ciertos representantes a los que se les paga por actuar, hasta que se recurre a contratar compañías profesionales que se encargan de la producción y presentación del espectáculo. Tal es el caso de los futuros autos sacramentales.
En las representaciones paralitúrgicas medievales, son los clérigos, diáconos, sacristanes y monaguillos quienes encarnan los diversos papeles. E igual que en la práctica escénica cortesana se juntan y confunden los roles sociales y los fingidos, también en el teatro religioso se mezclan y superponen. En pleno siglo XV, la catedral de Toledo acoge una representación en que la Sibila, personaje asumido por uno de los seises del templo, aparece acompañada por dos ángeles también encarnados por otros dos seises, mientras dos monaguillos la escoltan con velas encendidas. Es decir, los monaguillos de la liturgia –los seises– asumen roles teatrales, encarnan las figuras de Sibila, ángel y monaguillo. El monaguillo haciendo de monaguillo no es una simple e inocente duplicación, sino la muestra clara de que los espacios y agentes de la ficción no se han separado de los de la vida real.
Los primeros dramas religiosos, marcados por la tradición medieval –por eso hemos invocado ejemplos salidos de las prácticas de ese período histórico–, fueron puestos en escena por sacerdotes, clérigos, diáconos, monaguillos, sacristanes y otras personas relacionadas con la iglesia correspondiente o pertenecientes a sus variados servicios. Pero hay que tener en cuenta que ese grupo de representantes, encabezado por los sacerdotes, recibió muy pronto la ayuda de las cofradías y gremios. El ejercicio inicial, de marcado carácter paralitúrgico, se fue complicando, salió del templo al atrio o a la plaza y las calles, y fue integrado en las celebraciones religioso-sociales que tenían lugar para conmemorar la fiesta del santo patrono de alguna de las asociaciones cívicas. Y por eso fueron los gremios y cofradías las instituciones que se encargaron de la organización de unos espectáculos hechos en beneficio de sus intereses asociativos. En los pueblos de poca importancia demográfica, son las cofradías las que se encargan exclusivamente de las representaciones del Corpus (Fleckniakoska, 1981, p. 84).
Hay que decir que la Iglesia ha tenido siempre una actitud contradictoria frente al teatro y sus implicaciones. En la época que nos ocupa, algunas autoridades eclesiásticas no aceptaban la participación de los clérigos en las representaciones que se hacían dentro de las iglesias. Algunos actores-clérigos adoptaban actitudes que la jerarquía consideraba como excesivamente desenvueltas y se vieron condenados o excluidos de las celebraciones (Fleckniakoska, 1981, p. 151). Pero dejando aparte las cuestiones relativas a la moral de tales desenvolturas, el hecho es que se trataba de representantes aficionados, aunque con el paso del tiempo –y el caso actual de las representaciones del Misterio de Elche es una buena muestra– dichos actores casi acabaron convirtiéndose en profesionales de su propio amateurismo.
Los gremios citados más arriba condicionaron el tipo de pieza representada y la calidad social de quienes asumían los papeles que los clérigos les permitían hacer. El control de la fiesta lo seguía teniendo el estamento religioso. El caso de Diego Sánchez de Badajoz, autor del texto y responsable de la organización del espectáculo, es bien claro. Y era él quien ponía su arte a disposición del ejercicio festivo y del gremio que protagonizaba la celebración. Los actores fueron gentes del pueblo, miembros de las cofradías correspondientes, las que pagaban las fiestas y, por ejemplo, asumían los gastos de fabricación de las fiestas del Corpus o del santo patrón correspondiente. La especificidad laboral de las cofradías que pagan la fiesta formaba parte del tema mismo de la pieza representada. Así, por ejemplo, las farsas de Santa Susaña, del herrero, del colmenero, de San Pedro y del molinero, dramatizan actividades propias de los oficios característicos de las cofradías que financian la fiesta y el espectáculo. Los propios miembros de tales cofradías son a su vez los representantes que encarnan los personajes de la pieza en cuestión, es decir, jardineros, herreros, colmeneros, pescadores y molineros. O por lo menos, una parte de dichas figuras, ya que pronto empiezan a utilizarse algunos actores profesionales. Los mayordomos de las cofradías son los encargados de alquilar o comprar los trajes y accesorios necesarios, y de contratar a los representantes profesionales que se fueron apoderando poco a poco de la totalidad del reparto.
Pero antes de que aparezcan los actores de oficio, los clérigos que asumían los papeles recibían a veces un cierto dinero a cambio de su actuación (Shergold, 1967, pp. 67 y 73). En 1517 se hace una versión del tema de Adán y Eva. Se conserva una cuenta del pago a los representantes que hicieron los papeles de Dios, Adán, un ángel y la Muerte. Mosén Jordi Mas cobra cierta suma por preparar y dirigir la representación de San Sebastián y por su propia actuación asumiendo el papel de uno de los doctores. De todos modos, las cuentas arrojan pocos datos de pagos a los clérigos, pero sí figuran en ella numerosas partidas para remunerar a músicos y bailarines.
Una vez más, los límites entre el actor/pescador, por ejemplo, y el personaje/pescador son muy confusos. El teatro religioso, de base gremial muchas veces, tiende a confundir los espacios escénico y real. Exactamente del mismo modo que el teatro cortesano.
Los agentes de la representación en el teatro universitario y colegial plantean problemas de otro orden. Y no son los mismos en uno y otro caso.
Los Estatutos universitarios de Salamanca del año 1538, ordenan que, en las fiestas de Navidad, Carnestolendas, Pascua de Resurrección y Pentecostés se realicen representaciones teatrales. Y añaden que “saldrán estudiantes de cada uno de los tales colegios [los de la universidad] a orar y hacer declamaciones públicamente. Item de cada colegio, cada año se representará una comedia de Plauto o Terencio, o tragicomedia [...] y al regente que mejor hiciere y representare las dichas comedias y tragedias, se le den seis ducados del arca del estudio; y sean jueces para dar este premio el Retor y Maestre escuela” (Esperabé, 1914, p. 203). La creación de un premio incitaba a profesores y estudiantes a tomar parte en la empresa. La razón última de tales escenificaciones, en las que el alumno era pieza clave en tanto que representante, de actor, era fomentar el conocimiento de los clásicos y desarrollar el arte oratoria y la práctica de la retórica. Se intentaba “familiarizar a los estudiantes con su lectura, con su interpretación y con el manejo elegante del latín” (Arróniz, 1977, p. 28). La práctica de la representación y la intervención de los alumnos como actores intentaba algo más que el “manejo elegante del latín”, ya que, por ejemplo, las obras que conservamos están escritas en castellano. Es el caso de las dos tragedias y de la comedia compuestas por Pérez de Oliva. Por otra parte, Andrés Prado en 1537, Bartolomé Palau en 1552 y otros profesores –Palmireno en Valencia, Petreyo en Alcalá, por ejemplo– escribieron obras en castellano que fueron representadas por los estudiantes universitarios.
Dichos estudiantes eran los actores que asumían los distintos roles dramáticos en las puestas en escena. En el Registro de Claustros de Salamanca (5 de noviembre de 1568) se mencionan las representaciones de dos años consecutivos, “las cuales [...] habían sido muy buenas, e de gran ejercicio para los colegiales del Colegio Trilingüe” (García Soriano, 1945, p. 11).
En esta actividad universitaria no hubo intervención creciente y progresiva de los actores profesionales, como ocurrió en el teatro cortesano y en las representaciones de autos religiosos. Todo quedó limitado al ámbito universitario, pero fue, sin duda alguna, una vía de creación del gusto por el teatro entre jóvenes que más tarde alimentarían la gran empresa de los corrales y de las fiestas del Corpus. Y el ejercicio debió despertar el gusto por el teatro entre los estudiantes, ya que la comisión presidida por Martín Dávila y Padilla en 1600 recomendaba la prohibición de las representaciones universitarias “por lo mucho que con ellas se divertían los estudiantes y se perturbaban los estudios y exercicios de letras” (Cotarelo, 1997, p. 208). El Consejo de Castilla siguió la recomendación, aunque autorizó que continuasen las representaciones, pero sólo “en las vacaciones para alguna recreación de los estudiantes” (Cotarelo, 1997, p. 163). En todo caso, no tenemos noticias de que la actividad teatral universitaria fuera más allá de los muros de la institución. Sus agentes únicos fueron la institución misma, que imponía y apoyaba la empresa, los profesores y los estudiantes.
La actividad teatral en los colegios jesuíticos plantea otros problemas más complejos. Como en las universidades, el objetivo inicial de la actividad era favorecer la formación de los alumnos con ejercicios de composición, de declamación y de discusión. Para ello se organizaban certámenes dentro de cada clase y, más tarde, ante un público infantil o adolescente más amplio. “Se invitaba a personas doctas para que arguyesen a los alumnos. La concurrencia era selecta; y el certamen solía ser presidido por un obispo o magnate, y en más de una ocasión por el Príncipe o por el mismo Rey” (García Soriano, 1945, p. 18). No es de extrañar que estos actos, en los que quedaban integradas personalidades ajenas a la clase, engendraran poco a poco las representaciones teatrales. Y eran los alumnos, dirigidos por los profesores, los que actuaban ante el público de la clase, primero, y ante un conjunto de espectadores más amplio después. Los padres jesuitas fueron los autores de las obras representadas, aunque también hay noticias de representaciones hechas con textos preparados por los propios estudiantes o por escritores seglares, como ocurrió en el caso de la Tragedia de san Hermenegildo.
Los actores, sometidos para ello a auténtica gimnasia de retórica, de elocución y de gestual, eran los alumnos, a veces muy niños, que actuaban como aprendices de las disciplinas escolares, de algo relativamente ajeno al ámbito teatral. De este modo, el joven representante no necesitaba plegarse de modo absoluto a los imperativos del arte escénico, ya que no era la práctica dramática el objetivo primero del ejercicio. Con el tiempo, y dadas las circunstancias, los compromisos cívicos del colegio y los indudables intereses de la Compañía de Jesús, el teatro de colegio adquirió experiencia y una relativa envergadura artística, convirtiéndose en un acto que traspasaba los muros de la institución de enseñanza y se convertía en un acontecimiento social. Pero por mucho que buscaran la perfección del ejercicio, en ningún caso, conocido al menos, echaron mano de actores profesionales para remplazar a los alumnos en la tarea de la representación.
Hay que tener cuenta la confusión radical en que vivió este tipo de actividad artístico-didáctica. Los límites entre el representante y el personaje no son nada claros, aunque las razones sean distintas de las observadas en el teatro cortesano o religioso. Importa mucho la condición del actor. Cuando en Ocaña se representa la Tragedia de Judith, el padre Guimerá cuenta que “agradó mucho la gravedad y estilo de la tragedia y fué tanto más de ver cuanto los estudiantes fueron más pequeños y nobles” (García Soriano, 1945, p. 21). El padre Martín Roa, en su Historia de la Provincia de Andalucía, habla de una fiesta en el colegio de Córdoba en la que “por la tarde los estudiantes representaron una comedia” (Arróniz, 1977, p. 32). Estos dos datos dejan claras tres realidades: 1) los actores eran exclusivamente estudiantes; 2) su poca edad era objeto de la admiración de los jesuitas; 3) la nobleza de los muchachos, su pertenencia al estamento dominante, era una causa importante para provocar el agrado de los espectadores.
Esta tercera constatación marca la confusa línea que separa al actor y su condición social y la percepción que el público tiene de la verdad de su realización artística. Hasta tal punto es borrosa la línea divisoria del espacio real, social, y del de la ficción, el de la representación por un actor, que, en alguna nómina de personajes se inscribe, al lado del nombre de la figura dramática, el nombre del que asume el papel, precedido, o no, por la marca social del “don”. El ejemplo preciso es el reparto de la puesta en escena primordial de la Tragedia de san Hermenegildo en Sevilla. Es decir, la importancia y el éxito de la interpretación dependía en buena parte de la condición estamental de la familia del muchacho. El rol social, real, marcado por la presencia o ausencia del “don” al frente del nombre, se manifiesta junto al rol teatral, fingido.
Además del peso de lo social sobre lo teatral, hay que considerar la influencia de lo pedagógico sobre la organización del espectáculo. No es de extrañar que la figura del estudiante pase a ser el referente de muchos de los personajes dramáticos. Desde el punto de vista didáctico era algo inevitable y rentable. En el Dialogus de methodo studendi, del padre Andrés Rodríguez, los personajes son estudiantes que llevan probablemente los nombres de los propios alumnos. La frontera entre el aula y el teatro es algo muy permeable. También hay que considerar que, por el peso que ejerce lo pedagógico sobre la representación, la obra debe acomodar el mayor número posible de estudiantes. Y junto al educando aparece la imagen de su familia, que vería con buenos ojos la presencia del hijo ocupando un papel relevante en el reparto de la pieza. La gran riqueza y abundancia que muchas de las representaciones tuvieron, eran facilitadas por los nobles padres de los alumnos, que prestaban hermosos ropajes y vistosas joyas. Y el pueblo que también asistía a las representaciones veía con curiosidad y admiración el despliegue de las habilidades y de las riquezas del hijo del poderoso. El muchacho que encarna un papel preciso, tiene una función primera que, tal vez, no es la de asumir una figura dramática, sino la de aparecer en escena investido de un papel social preponderante. El ser humano, hijo de alguien, hijo de algo, hidalgo, revestido de un rol social, se alza con la representación del personaje. O quizás, ese hijo de alguien, revestido de un rol dramático, se alza con la representación de un rol social.
Una última observación. La condición exclusivamente masculina de los colegios –hubo algún colegio femenino donde las alumnas hacía papeles de ambos sexos– fuerza a atribuir los roles de mujer a los alumnos, aunque, en general, los papeles femeninos son escasos, si se exceptúan las figuras alegóricas que, con forma y nombres de mujer, estaban desprovistas de toda otra feminidad.
Los primeros actores profesionales, es decir, aquellos representantes que viven, o malviven, encarnando en los tablados las figuras dramáticas, aparecen, más o menos, en la época de Lope de Rueda. Es entonces cuando se produce el cambio. La actividad teatral del ámbito cortesano o religioso es ocupada paulatinamente por los cómicos de oficio. Y al aparecer la retribución por el trabajo efectuado, el público, ahora ya abierto y libre, se transforma, paga y exige. Deja de ser el espectador cautivo, todavía presente en universidades y colegios, y ocupa un lugar influyente en la tensión creadora que surge entre el emisor y el destinatario del espectáculo. El público general se convierte en un factor muy influyente en el funcionamiento de la representación y de la fiesta teatral. No es el caso que se observaba en las fiestas cortesanas, donde el señor era agente eficaz y todopoderoso, que pasaba a ocupar a veces el espacio del actor. A partir del momento en que surge el teatro comercial, el espectador es sólo espectador y, desde su condición de tal, influye poderosamente en el desarrollo de la preparación y de la realización del espectáculo.
Los roles sociales y teatrales se separan a partir de entonces. Quedan, como reliquias actualizadas de la práctica antigua, las fiestas cortesanas o las representaciones particulares, hechas por cómicos profesionales, pero con participación de personas salidas del entorno social que organiza la fiesta. Ya en el siglo XVII, el rey Felipe IV actuó como representante en ciertas escenificaciones palaciegas.
En el período incierto e inseguro en que aparece el actor profesional, las personas que ejercen el oficio no encuentran repentinamente la etiqueta social que los identifica. Los actores van aumentando poco los ingresos para vivir de su trabajo en escena y se integran en compañías comerciales, dirigidas por un “autor” que es el propietario y el que hace los contratos. Es curioso observar cómo dichos acuerdos legales atestiguan la borrosa identidad social de los cómicos. Un caso significativo: la lista de nombres de las personas contratadas para representar autos en Sevilla. Junto a Lope de Rueda (1543 y 1553) y Pedro de Medina (1559), figuran Alonso de la Vega, “calcetero” (1560), Juan de Figueroa, “clérigo presbítero” (1561), Luis de Cerdeña, “platero” (1561), Sebastián de Arcos, “calcetero” (1562), Juan de Salazar, “dorador” (1571), Diego de Berrio, “sastre”, Luis Díaz, “dorador” (1571) y Diego de Pineda, “tejedor de telas de oro” (1582). La relación es más amplia. El resto de las personas contratadas aparecen identificados como “farsante”, “representante o farsante”, “autor”, “autor de comedias”, “autor de comedias y representaciones”, “autor de carros” (Reyes, 1987a, 131-139).
En otras palabras, la costumbre vigente desde el primer tercio del siglo no marcaba legalmente la profesión relacionada con el ejercicio de la representación teatral. No olvidemos que a Gil Vicente se le identifica como orfebre y a Lope de Rueda como batihoja. Y aún después de aparecer el cómico profesional, sigue siendo inscrito socialmente con su trabajo original, que podría calificarse de principal desde el punto de vista del reconocimiento público del oficio: calcetero, sastre, platero, dorador, tejedor de telas de oro, etc.
A partir de 1575 se designa con los nombres adecuados –cómico, representante, farsante, etc.– a las personas que viven de la profesión y forman las compañías que recorren la península. La llegada a España de los actores italianos –Mutio reclama el pago correspondiente a su participación en la fiesta del Corpus sevillano de 1538– modifica radicalmente las costumbres de la farándula y su reconocimiento por la sociedad y sus instancias dirigentes.
Otro punto importante en la historia del actor en la España del XVI es la aparición de la mujer en las tablas. Por razones de orden moral, los personajes femeninos tenían que ser encarnados por muchachos jóvenes. Pero la práctica diaria no parece haber seguido la norma estricta, ya que el grupo italiano I Confidenti pide permiso, ya en la década de los 80, para que actúen las tres mujeres de la compañía. Y la licencia les es concedida en 1587. El cambio fue fundamental, pero no hizo más que consagrar por ley lo que probablemente era costumbre cada vez más extendida entre las compañías de cómicos
No entraremos ahora en más detalles sobre el actor profesional. Su presencia eficaz y necesaria sólo se hace realidad en el teatro del siglo XVII. Todo el funcionamiento de la representación, de las compañías y de los corrales durante el siglo XVII, momento en que el representante profesional adquiere toda la importancia y el fulgor de la gran aventura escénica de la “comedia nueva” y del teatro barroco han de ser objeto de otro estudio diferente...
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Índice de personas, obras y conceptos



Absalón: Fue hijo del bíblico rey David, contra el que se levantó en armas. Cuando huía después de haber sido vencido en un combate, al pasar bajo un árbol, sus cabellos se enredaron en las ramas de dicho árbol, del que quedó suspendido. Joab, que le perseguía, le atravesó con tres dardos.
Adramaticidad / Dramaticidad: carencia –adramaticidad– o existencia –dramaticidad– en un texto de tensión y de conflictos entre los distintos personajes, o de dichos personajes consigo mismos. La dramaticidad está únicamente en la estructura del texto, en la construcción de los diálogos y en la dinámica de la acción.
Affonso, Alfonso o Alonso de Portugal: Alfonso IV el Bravo, rey de Portugal entre los años 1325 y 1357, fue hijo de don Dinis y de Isabel de Aragón, la “Reina santa” de la historia lusitana.
Agustín, San: Teólogo, filósofo, moralista. Nació en Tagaste, en el norte de África (354-430). Tras una juventud que él mismo juzgó como libertina, se orientó hacía la vida religiosa siguiendo la predicación de san Ambrosio, y llegó a ser el más importante Padre de la Iglesia occidental. Trató de conciliar el platonismo y el dogma cristiano, la filosofía y la fe.
Alejandro VI: Nacido en Játiva (España) en 1431, fue papa de 1492 a 1503. De la familia de los Borja o Borgia, fue hombre de vida privada tortuosa, un hábil político y un príncipe del Renacimiento más preocupado por la actividad pública que por la reflexión religiosa.
Alfonso VII: Rey de Castilla y de León de 1126 a 1157. Fue llamado el Emperador.
Alfonso VIII: Llamado el Noble. Fue rey de Castilla entre 1158 y 1214. Heredó el trono a la edad de tres años. Venció a los ejércitos hispanomusulmanes en la batalla de las Navas de Tolosa (1212).
Altamira (o Altamirando), Pedro de: Autor dramático del siglo XVI, que escribe, en época incierta, una obra titulada La aparición que nuestro señor Jesucristo hizo a los dos discípulos que iban a Emaús, publicada en Burgos en 1603.
Álvarez de Toledo, Fadrique: Segundo duque de la casa de Alba.
Anagnórisis: término griego que significa “reconocimiento” y que, según Aristóteles, forma parte esencial de la trama central, sobre todo de la tragedia. El caso clásico es el de un personaje que, al final, es reconocido por todos recuperando su identidad. Y puede tener el sentido adicional del reconocimiento del error culpable, por parte del protagonista, que ha conducido el hecho trágico.
Ancilar: lo relativo al mundo de los criados, lacayos, etc.
Ariosto, Ludovico: Poeta italiano nacido en Reggio (1474-1533). Escribió, entre otras obras, el Orlando furioso, poema épico que gozó de gran fama en la Europa renacentista, y algunas tragedias (Il Nigromante) que tuvieron influencia en el teatro español del Quinientos.
Aristóteles: Filósofo griego, nacido (384 a.C.) en Estagira, Macedonia, y muerto (322 a.C.) en Calcis de Eubea. Preceptor del emperador Alejandro Magno, ha sido uno de los pensadores que más han influido en el desarrollo del pensamiento occidental. Autor de numerosos tratados de lógica, política, física, historia natural, retórica y poética, ha marcado de modo específico la reflexión sobre el teatro, en concreto, sobre la tragedia. Su libro sobre la comedia se ha perdido.
Atila: Rey de los hunos (432-453) y vencedor de los emperadores de Oriente y de Occidente. Fue derrotado en los Campos Cataláunicos en 451 por un ejército dirigido por el general Aecio. Quiso conquistar Italia, pero no llegó a entrar en la Roma pontificia en 452, ya que, después de parlamentar con el papa León I, retiró sus tropas.
Auto de los Reyes Magos: La más antigua pieza dramática escrita en lengua castellana. Sólo se conserva un fragmento de 147 versos en un manuscrito de principios del siglo XIII.
Bandello, Matteo: Vivió entre 1485 y 1561. Es considerado como el mejor cuentista del Renacimiento italiano. Sus Novelle, 214 en total, fueron escritas entre 1510 y 1560.
Barrientos, Bartolomé: Humanista español del siglo XVI y catedrático de latín en la universidad de Salamanca muy relacionado con el teatro universitario. Escribió una tragedia titulada De Illiberitanorum Maurorum seditione, sobre la revuelta morisca de las Alpujarras. Se ha perdido.
Boccaccio, Giovanni: Escritor italiano nacido en París, en Florencia o en Certaldo (1313-1375). Con su Decamerone, colección de cuentos, se convierte en el primer gran prosista italiano.
Burlesco: lo relativo a la burla y la parodia. Lo burlesco está cerca de lo carnavalesco y relacionado con ello. El autor de la literatura burlesca se sitúa frente al sistema dominante y fuera de él. Utiliza un sistema de valores opuestos a los de dicho sistema dominante.
Calvo, Laín: Uno de los histórico-legendarios Jueces de Castilla que, en los principios del Condado y para no depender judicialmente del reino de León, fallaban las sentencias.
Campo, Alonso del: Capellán y receptor de cuentas de la catedral de Toledo. Escribió posiblemente un Auto de la Pasión, y lo preparó para las representaciones que tuvieron lugar entre 1486 y 1499, año de su muerte.
Carnavalesco: lo perteneciente al carnaval. Lo carnavalesco, con sus orígenes folclóricos y sus modalidades expresivas salidas de las capas populares de la población, se sitúa en una relación paródica, satírica y burlesca de las manifestaciones culturales, de la vida, en suma, de los grupos dominantes en la sociedad. Es la expresión del culto a la risa, a la transgresión, a la exaltación del mundo al revés y a la denigración de los valores ideológicos establecidos.
Casas. Bartolomé de las: Nació en Sevilla en 1470 y murió en Madrid en 1566. Viajó a América, donde se hizo dominico y llegó a ser obispo de Chiapas. Su Breve relación de la destrucción de las Indias denuncia las acciones de los españoles y la explotación de los indios americanos.
Casona, alejandro: Dramaturgo español del siglo XX. Alejandro Rodríguez Álvarez fue su verdadero nombre. Autor de Corona de amor y muerte, sobre el trágico final de Inés de Castro, y de otros numerosas piezas muy significativas de los dos cuartos centrales de la centuria.
Catalina Micaela, Infanta: Hija de Felipe II y de Isabel de Valois. Nació en 1567 y murió en 1597. En 1598, con motivo de su muerte, se suspendieron las representaciones teatrales.
Catarsis: según Aristóteles, el efecto purificador de las pasiones que producen en el espectador los hechos lamentables de la tragedia.
Cicerón, Marco Tulio: (106-43 a.C.). Político y orador romano. Autor de discursos políticos que sirvieron de modelo a toda la retórica latina, en una prosa de rara perfección. Sus arengas políticas (Catilinarias, Filípicas), sus tratados filosóficos (Sobre la vejez) y sus Cartas son obras muy respetadas.
Clemente VII: Julio de Médicis, papa de 1523 a 1534. Mantuvo una relación difícil con el emperador Carlos V de España, por cuyas tropas fue hecho prisionero, y con Enrique VIII de Inglaterra, al que negó la posibilidad del divorcio, provocando así el cisma de los anglicanos.
Colón, Hernando o Fernando: (1488-1539). Hijo natural de Cristóbal Colón, el descubridor de América. Fue consejero del emperador Carlos V y uno de los más destacados bibliófilos y coleccionistas del Renacimiento. En su biblioteca sevillana reunió más de quince mil volúmenes y alrededor de tres mil doscientos grabados. Todo ha desaparecido.
Comedia a fantasía: variante dramática que, según Torres Naharro, identifica las obras que tratan temas extraídos de la realidad y que tienen aspecto de verdad, no de cosa fingida.
Comedia a noticia: variante dramática que, según Torres Naharro, identifica las obras con temas que, bajo apariencia de ser fantásticos, tienen aspecto de verdad, aunque no carezcan de ella.
Commedia del’arte: forma teatral aparecida en el Renacimiento italiano, con antecedentes en la fiestas atelanas de la antigua Roma, las comedias de Plauto y Terencio y la comedia humanística. Los personajes, siempre genéricos y siempre repetidos, llevaban máscaras que los identificaban de manera inequívoca. Los actores fijaban una situación dramática y, ya en escena, improvisaban dejándose llevar por la lógica interna del personaje estereotipado que cada uno encarnaba.
Copla de pie quebrado: combinación métrica en que alterna el uso del metro corto, de pie quebrado, con otros más largos. Las formas de estrofa son muy variadas.
Copla real: llamada a veces décima falsa, estancia real y quintilla doble. Se compone de diez versos de arte menor, divididos en dos mitades, que pueden, o no, tener la misma serie de rimas consonantes. Un modelo frecuente es el que sitúa las rimas así: “abaab cdccd”. Las variantes son numerosas.
Decoro: el respeto o reverencia que debe guardarse a alguien por su nacimiento o dignidad. En el teatro, su ruptura significaba la transgresión que de este respeto realizaba un personaje si se comportaba o hablaba contraviniendo tal gravedad.
Deus ex machina: personaje divino que aparecía suspendido de una máquina en la tradición teatral greco-romana, e intervenía al final de la obra para solucionar los problemas de la fábula que parecían inextricables. Por extensión se aplica a personajes no divinales, pero dotados de la misma misión. A veces, el deus ex machina es un medio irónico de terminar una pieza dramática sin necesidad de fingir la verosimilitud de la acción desarrollada en la misma.
Díaz Tanco de Fregenal, Vasco: Nació en Fregenal de la Sierra. Poeta, viajero, historiador, impresor y autor teatral del siglo XVI. En su Palinodia (1547) cuenta su captura por los turcos. Conocemos los títulos de algunas obras dramáticas (Tragedia de Absalón, Tragedia de Amón y Saúl), pero los textos se han perdido.
Díaz, Fernando: Autor de una Farsa nuevamente trobada, escrita en 1520 o algo antes, siguiendo la tradición dramática de las obras navideñas de Encina y Fernández. Se conserva en una edición de 1554.
Diodoro Sículo: Historiador griego de la época del emperador Augusto. Nació en Sicilia. Escribió una Biblioteca histórica, una historia universal que llega hasta el año 60 a.C.
Dionisio Areopagita, san: Miembro del Areópago de Atenas, convertido al cristianismo por intervención de San Pablo. Fue obispo de la capital griega y murió martirizado hacia el final del siglo I.
Dolce, Lodovico: Dramaturgo veneciano del siglo XVI. Autor de tragedias y comedias originales (Marianna, Didone, Fabritia), así como de numerosas adaptaciones de piezas griegas clásicas (Medea,Thyestes, La Hécuba, etc.
Dramaticidad: Ver Adramaticidad / Dramaticidad.
Égloga: poema protagonizado por pastores idealizados que cantan sus desgracias amorosas. En el teatro del siglo XVI, se llama égloga a una pieza teatral cuyos personajes son pastores, aunque no estén idealizados como en la poesía de Virgilio, del italiano Sannazaro o del español Garcilaso de la Vega.
Eneas: Legendario príncipe troyano, hijo de Afrodita y de Anquises, del que Virgilio hizo el héroe de su Eneida. Defendió Troya, sitiada por los griegos, y al ser conquistada la ciudad, huyó con su padre y llegó al Latio italiano, donde se casó con Lavinia, la hija del rey Latino.
Erasmismo: la escuela, la repercusión y la influencia de la obra salida de las manos de Erasmo de Rotterdam (1469?-1536), humanista y autor de los Coloquios y del Elogio de la locura, entre otras obras célebres. Hombre de espíritu enciclopédico, examinó con prudencia razonable los grandes problemas religiosos y sociales de su época.
Escenografía: arte de disponer la escena con elementos que sirvan de modo adecuado para la representación. Comprende la realización de decorados y los objetos incluidos en la misma.
Espacio dramático: es el espacio representado en el texto. Es el espectador quien ha de construirlo con su imaginación. El espacio dramático cambia constantemente para que la pieza tenga la acción y las tensiones interiores necesarias.
Espacio escénico: el espacio dramático se hace perceptible en el escenario. El espacio escénico es el espacio físico en que evolucionan los personajes durante la representación.
Esquilo: Poeta trágico griego, nacido en Eleusis (525-456 a.C.). En la historia del teatro aparece como el auténtico creador de la tragedia antigua. Sus obras más importantes son: Agamenón, Las Coéforas y Las Euménides.
Estética horaciana: la estética o poética teatral expuesta en la Epístola a los Pisones de Horacio, tratado normativo que determina las leyes útiles para construir una pieza dramática capaz de ser representada con verosimilitud y de seguir el gusto de un determinado público
Estética senequiana o senequista: la estética surgida a partir del teatro de Séneca, el dramaturgo hispano-romano, cuya obra intenta la moralización del espectador por medio del uso del terror y de la violencia escénica.
Eurípides: Poeta trágico griego, nacido en Salamina (480-406 a.C.). Entre sus obras más célebres destacan Alcestes, Medea, Andrómaca, Electra y Las Bacantes.
Fantasía verbal: es un lenguaje que rompe las reglas de la comunicación social y se pone al margen de lo que la comunidad acepta y es capaz de descodificar. Es el juego verbal, liberado de la preocupación por el significado y puesto bajo el signo de la gratuidad. El grito de libertad que implica la destrucción de la norma lingüística dominante, la incomprensibilidad de lo dicho y no-dicho, y el hermetismo semántico de numerosos juegos de palabras puramente gratuitos.
Felipe II: Hijo del emperador Carlos V y de Isabel de Portugal. Nació en Valladolid (1527) y murió en El Escorial (1598). Anexionó a la corona de España el trono portugués. Dirigió personalmente sus inmensos reinos, en los que tuvo serios problemas, grandes triunfos (Lepanto) y graves derrotas (La Gran Armada).
Fernández de Córdoba, Gonzalo: (1453-1515). Es conocido como el Gran Capitán. Luchó en la campaña final para expulsar a los hispano-musulmanes de España durante el reinado de los Reyes Católicos. Participó en las negociaciones para firmar la rendición del reino de Granada en 1492. Dirigió la campaña de Italia y fue virrey de Nápoles de 1504 a 1507.
Ferreira, António: Escritor portugués del siglo XVI. Autor de la tragedia Castro, sobre la muerte de Inés de Castro, obra que imitó Jerónimo Bermúdez en su Nise lastimosa.
Francisco, San: San Francisco de Asís (1182-1226) fue el fundador de la orden franciscana. Las florecillas han conservado poéticos rasgos de su leyenda.
Función fática : función del lenguaje que concierne a la relación entre el emisor y el destinatario de la comunicación. Ejemplos puros de la función fática son las formas que sirven para abrir o cerrar el contacto intercomunicativo, o para comprobar la continuidad de dicha comunicación.
Gálvez: Actor español del siglo XVII.
Giancarli, Gigio Artemio: Nació en Rovigo, entre Venecia y Ferrara. Pasó la juventud en la corte de Alfonso d’Este y de Hércules II, en la ciudad de Ferrara. Pintor y dramaturgo italiano, autor de las comedias La capraria (Venecia, 1544) y La cingana, publicada en Mantua en 1545. En 1561 ya había muerto.
Giraldi, Giovan Battista: Dramaturgo italiano natural de Ferrara, muy imitado en el teatro trágico español del siglo XVI. Autor de numerosas obras: Orbecche, Altile, Didone, Almeone, Irene, etc. Añadió a su apellido el nombre humanístico de “Cinthio”, con el que pasa a la historia.
Grotesco: Es el nombre dado a las pinturas descubiertas en el Renacimiento en los monumentos enterrados. Contenían motivos fantásticos, tales como animales de forma vegetal, quimeras y figuras humanas transformadas por la imaginación del artista. Más tarde se aplica la palabra “grotesco” a todo lo que es desmesuradamente cómico y produce efecto de extrañeza, burla y caricatura.
Hamartía: término griego con el que Aristóteles, en su Poética, designaba el error moral e involuntario del héroe, con que se desencadena la tragedia
Horacio: Quintus Horatius Flaccus. Poeta latino que vivió entre el 65 y el 8 a.C. Autor de Odas, Épodos, Epístolas y el Arte poética, ha tenido una gran influencia en toda la literatura posterior, especialmente la del Renacimiento.
Horozco, Sebastián de: Toledano. Vivió desde principios de siglo hasta después de 1578. En su Cancionero, publicado por primera vez en 1874, hay cinco obras dramáticas, cuatro mayores, de tema religioso, y un entremés.
Icono: Según Charles S. Peirce, es uno de los tres tipos fundamentales de signos. La presencia del icono asegura una relación de analogía formal entre el signo que representa y el objeto –persona, animal o cosa– representado.
Introito: Véase Loa.
Jerónimo, San: Uno de los Padres de la Iglesia occidental. Nació hacia 347 y murió en 420. Apologista vigoroso, tradujo la Biblia al latín, versión conocida con el nombre de Vulgata.
Jiménez de Cisneros, Francisco: (1436-1517). Franciscano, arzobispo de Toledo, cardenal y confesor de Isabel la Católica. Fue Gran Inquisidor y regente de Castilla a la muerte de la reina Isabel. Fundó la universidad de Alcalá de Henares.
João II: (1455-1495). Reinó en Portugal de 1481 a 1495. Conocido como “el Perfecto”, impuso su poder sobre la aristocracia y protegió las artes y las expediciones ultramarinas. Su padre, el rey Alfonso V, le puso al frente de la empresa de las exploraciones. Firmó el Tratado de Tordesillas (1494) que dividía el Nuevo Mundo entre españoles y portugueses.
Juan de Ribera, San: (1532-1611). Nació en Sevilla. Hijo del duque de Alcudia. Fue arzobispo de Valencia (de 1568 a 1611) y patriarca de Antioquía. Durante los años que pasó al mando de la archidiócesis, dedicó una gran actividad encaminada a reformar el clero y las órdenes monásticas, a formar religiosamente a los fieles y a evangelizar a los moriscos. De 1602 a 1604 fue virrey y capitán general de Valencia.
Juan Manuel, Infante don: (1282-1349?) Sobrino del rey Alfonso X el Sabio, hijo del infante don Manuel. Hombre muy activo en la política de su tiempo. Fue adelantado mayor de la frontera en Murcia. Autor del Libro de Patronio o Conde Lucanor, colección de narraciones breves terminado en 1335, que se inspira en la tradición cuentística oriental.
Juan, Don: (1478-1497). Hijo de los Reyes Católicos, que casó con Margarita de Austria, hija de Maximiliano I.
Juegos de escarnio: actividades espectaculares sacro-profanas, de carácter satírico y burlesco, en las que intervenían clérigos y fieles de la Iglesia. Un ejemplo claro es la llamada “fiesta del obispillo”. Fueron prohibidas repetidas veces por las autoridades religiosas. Aunque no llegan a constituir un subgénero dramático, sí constituyen una actividad colectiva en la Edad Media y, de algún modo, forman parte de los elementos que integrarán más tarde el teatro breve –farsas, entremeses, etc.– en los Siglos de Oro.
Julio II: (1443-1513). Ocupó el trono pontificio de 1503 a 1513. Restauró el poder político de los papas en Italia e inició la construcción de San Pedro de Roma. Fue un gran protector de artistas como Miguel Ángel, Bramante y Rafael.
Juniano Justino: Historiador latino del siglo II, que escribió un compendio de las Historiae Philippicae, de Trogo Pompeyo, titulado Historiarum Philippicarum et Totius Mundi Originum, et Terrae Situs ex Troggo Pompeio Excerptarum Libri XLIV.
Lafontaine, Jean de: ( 1621-1695). Poeta francés autor de las Fábulas, cuyos temas, tomados de Esopo, Fedro y otros autores, están impregnados por preocupaciones de la sociedad francesa de la época.
León X: (1475-1521). Giovanni de Médicis. Nació en Florencia. Fue papa de 1513 a 1521. Gran protector de las artes. Los años de su pontificado vieron surgir la Reforma luterana.
Leovigildo: Rey visigodo, que gobernó un país unificado entre 573 y 586. Fijó su residencia y la capitalidad en Toledo. Por razones políticas y religiosas, se enfrentó con su hijo Hermenegildo, gobernador de la Bética, a quien mando asesinar en 565.
Loa: género teatral breve que equivale a lo que, en los principios del teatro del siglo XVI, se llamó introito o prólogo. Era generalmente un monólogo o una breve representación cuyo finalidad primera era atraer la atención del público y conseguir un silencio no siempre fácil de obtener. En un principio fue casi siempre de carácter cómico y, con frecuencia, grosero.
Loco carnavalesco: encarnación de la figura fundamental de la fiesta popular del carnaval. El loco rompe con el discurso oficial y se instala como signo que controla la vida colectiva durante un período limitado y en un espacio determinado. Asume las vestiduras de los grupos dominantes, pero en clave burlesca y paródica. Es el personaje de la inversión de los valores oficiales, de las insignias del poder, de las preeminencias sociales, inversión llevada a cabo durante la fiesta del carnaval.
López de Villalobos, Francisco: (1473?-1549). Natural de Zamora. Fue médico del duque de Alba, de Fernando el Católico y de Carlos I. Poeta y escritor de burlas famosas en Castilla. Tradujo y adaptó el Anfitrión de Plauto (1515?).
López Ranjel, Pero: Autor de una Farsa a honor y reverencia del glorioso nascimiento de Nuestro Redentor Jesucristo y de la Virgen gloriosa Madre suya, publicada en Burgos (?) en los finales del primer cuarto del siglo XVI. Continúa la tradición dramática de Encina y Fernández.
Luis de León, Fray: (1527-1591). Nació en Belmonte de Cuenca. Catedrático de la universidad de Salamanca. Fue apresado por la Inquisición de 1572 a 1576. Traductor eximio de textos bíblicos, griegos, latinos e italianos, dejó una obra lírica de primera magnitud y una serie de tratados en prosa, entre los que destaca Los nombres de Cristo.
Mahometo II: Sultán turco de 1444 a 1446 y de 1451 a 1481. En 1453 se apoderó de Constantinopla, ciudad de la que hizo la capital de su imperio.
Mal Lara, Juan de: (1524-1571). Estudió en Sevilla, Salamanca y en Barcelona. En Sevilla, su ciudad natal fundó la famosa Escuela de Humanidades y Gramática, donde estudió un gran número de escritores que luego formarían la llamada “escuela sevillana”. Humanista respetado, dejó en su Philosophía vulgar (1568) un instrumento útil para conocer la vida íntima de la España del siglo XVI. Siguiendo la huella de los Adagia de Erasmo, comentó los refranes españoles. De sus años estudiantiles en Salamanca, sabemos que escribió la comedia Locusta y la tragedia Absalón, ambas perdidas.
Maldonado, Juan: En la línea del teatro universitario de Pérez de Oliva, hizo una imitación clásica titulada Hispaniola, obra perdida.
Manrique, Gómez:: (1412?-1490?). Sobrino del marqués de Santillana. Fue corregidor de Toledo. Murió en dicha ciudad y fue enterrado en Calabazanos, para cuyo monasterio había escrito un drama litúrgico titulado Representación del Nacimiento de Nuestro Señor.
Manuel I: Llamado el Afortunado (1469-1521). Fue rey de Portugal entre 1495 y 1521.
Miles gloriosus: el soldado fanfarrón, creado por el romano Plauto, pasa a la historia literaria universal. Además de fanfarrón, es simple y cobarde. Cuenta por todas partes sus triunfos imaginarios. Su vestido estrafalario es la caricatura del uniforme militar. Cree que sus mentiras y exageraciones son verdad y acaba creyéndolas. Al final, burlado y derrotado, se ve obligado a descender a la realidad y a aceptar el fracaso.
Mimesis: término tomado de la Poética de Aristóteles. Implica las relaciones entre la creación literaria y la realidad. Dichas relaciones, según el aristotelismo, llevan consigo la mimesis o imitación de la realidad llevada a cabo por la obra artística en general, y por la literaria y dramática en particular.
Momo: es la denominación de la mascarada y de los enmascarados que iban en ella durante ciertos juegos cortesanos.
Morales, Ambrosio: (1513-1591). Cordobés. Humanista y catedrático de Alcalá. Cronista de Castilla y autor de Antigüedades de las ciudades de España (1575), un gran documento muy útil para conocer la historia cultural de España. Editó las obras de su tío, Fernán Pérez de Oliva.
Nebrija, Elio Antonio de: Natural de Lebrija, en la provincia de Sevilla (1444-1522). Su verdadero nombre fue Antonio Martínez de Cala. Catedrático de Salamanca y de Alcalá. Humanista de gran renombre, dejó una obra fundamental en la historia de la lexicografía (Vocabulario latino-español, 1492) y de la lingüística españolas (Gramática castellana, 1492). Está última es la primera gramática de las lenguas modernas.
Neoaristotélico: adaptación y modernización de la poética aristotélica a los gustos y preocupaciones estéticas de los escritores y del público del siglo XVI.
Neosenequismo: Adaptación y modernización de la poética senequista a los gustos y preocupaciones estéticas de los escritores y del público del siglo XVI.
Ovidio: Publius Ovidius Naso. Poeta latino nacido en Sulmona (43 a.C.-17?). Autor de las Metamorfosis y del Arte de amar.
Palau, Bartolomé: Dramaturgo aragonés que inició el uso de los temas nacionales en el teatro (Vida de Santa Orosia). La Farsa llamada salmantina (1552) es un entremés cuyos personajes son estudiantes salmantinos. Su Victoria Christi (1569) es una representación alegórica de la Redención.
Palmireno, Juan Lorenzo: (1524?-1579). En la Universidad de Valencia, de la que fue catedrático, se representaron obras dramáticas, hoy perdidas, y que se le han atribuido (Lobenia, Octavia, Ligonia).
Papeo, Pedro: Autor de una obra titulada Samarites o Comedia de Samaritano Evangelio, representada probablemente en la Universidad de Alcalá. Papeo se la dedicó en 1537 a J. Falluel, corregidor de Fermoselle. Retocada por Fernando de Lunar, se imprimió en Toledo el 1542.
Paraliturgia: ejercicio público en que se lleva a cabo un acto cercano a la liturgia eclesiástica, pero no necesariamente reconocido como parte integrante de ella. Es una explicitación de la liturgia, que no se considera como canónicamente aceptable por la norma vigente. El teatro primitivo castellano, y tantos otros, tienen estas características.
Parodia: término relacionado con el carnaval y lo burlesco. La parodia imita de forma consciente, voluntaria e irónica y para destruir sus aparentes virtudes, la esencia misma de un texto, de un personaje y de una manera de estar en el mundo.
Pedraza, Juan: Tundidor y vecino de Segovia, que compuso e imprimió en 1551 su farsa titulada Danza de la muerte.
Pedro I de Aragón: Reinó de 1094 a 1104. Amigo del Cid Campeador, contó con su ayuda para reconquistar la ciudad de Huesca (1096). En 1101 recuperó definitivamente Barbastro. Le sucedió en el trono su hermano, Alfonso I el Batallador.
Pedro I de Portugal: Reinó en Portugal de 1357 a 1367. Pasa a la historia como “el Justiciero” o “el Cruel”.
Pérez de toledo, Juan (petreyo): Catedrático de la Universidad de Alcalá. Autor de la comedia latina Ate relegata et Minerva restituta, representada en Alcalá en 1539-1540. También tradujo al latín textos de obras dramáticas del italiano Ariosto.
Peripecia: Incidencia que añade una nueva circunstancia a la acción o fábula de una obra. Suele proceder de un cambio de fortuna.
Petrarca, Francesco: Poeta italiano nacido en Arezzo (1304-1374). Historiador, arqueólogo, fue el primero de los grandes humanistas del Renacimiento. Sus poemas y canciones, escritos en italiano y no en latín, como sus otras obras, las compuso en honor de Laura y son un modelo de la poesía lírica amorosa renacentista.
Plauto: Titus Maccius Plautus, poeta latino nacido en Umbría (254 a.C.?-184?). Siguiendo la trayectoria del griego Menandro, escribió algunas comedias que han pasado a la posteridad como referencias ineludibles (Anfitrión, Menecmos, El soldado fanfarrón –Miles gloriosus–, la Aulularia).
Porcelos, Diego: Uno de los Condes de Castilla, dependientes de León, que vive en la segunda mitad del siglo IX. Según la tradición, es el fundador de Burgos.
Prado, Andrés: Autor de una Farsa llamada Cornelia hecha por Andrés Prado, estudiante, publicada en Medina del Campo el año 1537.
Quintilla: estrofa de cinco versos octosílabos o de menor medida, con rima consonante distribuida de manera arbitraria, pero repetida en las serie estróficas. En los siglos XVI y XVII le dan el nombre de redondilla, sin distinguirla de la estrofa de cuatro versos.
Rainieri, Anton Francesco: Dramaturgo italiano que publicó L’Altilia, impresa en Mantua el año 1550, obra que fue utilizada por Lope de Rueda en su Armelina.
Rasura, Nuño: Uno de los histórico-legendarios Jueces de Castilla que, en los principios del Condado y para no depender judicialmente del reino de León, fallaban las sentencias.
Redondilla: estrofa de cuatro versos octosílabos o de menor medida, según rima consonante del modelo “abba”.
Reyes Católicos: El matrimonio de Isabel I de Castilla (1451-1504) y de Fernando II de Aragón (1452-1516), llamados los Reyes Católicos, reunió bajo el mismo cetro las coronas de Castilla y de Aragón.
Romance: composición poética en la que los versos, generalmente de ocho sílabas, se suceden en una serie ilimitada. Los versos pares tienen rima asonante –excepción hecha de algunos casos y épocas– y los impares quedan sueltos.
Rótulos: los carteles que se fijan en las esquinas y otros lugares públicos para dar noticia o aviso de algo. En el Siglo de Oro se utilizaban para anunciar las representaciones teatrales.
Saco de Roma: saqueo y pillaje de la ciudad de Roma llevado a cabo por las tropas de Carlos V, al mando del duque de Borbón, en 1527.
Salomón: Hijo y sucesor en el trono del rey David. Reinó de 961 a 922 a.C. Construyó el célebre templo de Jerusalén. Su sabiduría fue legendaria en todo el Oriente.
Sánchez de las Brozas, Francisco: El Brocense. Célebre humanista. En 1566 y 1568 se representaron en la universidad de Salamanca dos tragedias suyas. Ambas se han perdido.
Sansón: Legendario juez del pueblo hebreo célebre por la fuerza prodigiosa que residía en sus cabellos. Dalila se los cortó, entregándole después a los filisteos, sus enemigos.
Séneca, Lucio Anneo: Cordobés. Preceptor del emperador romano Nerón, de quien cayó en desgracia. Por imposición del tirano, tuvo que suicidarse abriéndose las venas. Sus tragedias moralizantes (Las troyanas, Agamenón, Fedra), tuvieron gran influencia en el teatro del Renacimiento.
Simón Abril, Pedro: (1530?-1595?). Profesor de Retórica y de Latín en la universidad de Zaragoza. Tradujo las seis comedias de Terencio publicadas en 1577, la Medea de Eurípides y algunas comedias de Aristófanes.
Sófocles: Nacido en Colona (496/494-406 a.C.). Autor de tragedias (Edipo rey, Ayax, Edipo en Colona, Antígona) que modificó el primer modelo dramático puesto en marcha por Esquilo.
Tablado: pavimento o suelo artificial del escenario de un teatro en el Siglo de Oro.
Teatralidad: condición de la teatralización, es decir, del ejercicio de interpretación escénica de un texto utilizando escenas y comediantes para asentar la situación en las tablas del escenario. Las marcas de la teatralización son el elemento visual de la escena y la actualización plástica y visual de los discursos que controlan a los distintos personajes.
Tebaldeo, Antonio: Dramaturgo italiano nacido en Ferrara el año 1463. Fue maestro de poesía de la marquesa de Mantua y secretario de Lucrezia Borgia. Su Tirsi e Damone parece haber sido el modelo de la Égloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, de Juan del Encina. Tebaldeo estaba en Roma en 1513 cuando Encina representó su égloga en casa del cardenal de Arborea.
Terencio: Poeta cómico latino nacido en Cartago (190?-159 a.C.). Fue esclavo liberto. Como Plauto, imitó al dramaturgo griego Menandro, en varias de sus comedias (Adriana, El eunuco, Heautontimorúmenos).
Tragedia morata: tipo de tragedia definido por el Pinciano como aquel que busca la purificación del espectador por medio de la excitación de la misericordia y del miedo, provocando fundamentalmente la moralización y la corrección del individuo y de la sociedad. La tragedia morata está inserta en la tradición senequiana.
Tragedia patética: tipo de tragedia definido por el Pinciano como aquel que busca la purificación del espectador por medio de la excitación de la misericordia y del miedo, creando al mismo tiempo un efecto estético, ajeno a todo intento de moralización. La tragedia patética está inserta en la tradición aristotélica.
Vélez de Guevara, Luis: (1579-1644). Dramaturgo (Más pesa el rey que la sangre, El diablo está en Cantillana, La serrana de la Vera, Reinar después de morir –sobre el tema de Inés de Castro–) y novelista (El diablo cojuelo –1641–).
Venegas del Busto, Alejo: Nació en Toledo(1493?-1554), ciudad de cuya universidad fue profesor. Autor de una obra de ascética titulada Agonía del tránsito de la muerte, libro de gran interés para conocer una parte de la espiritualidad de la época. Se conserva la noticia de que en 1569 se representó en la universidad salmantina una tragedia de Venegas titulada Judith.
Virgilio: Poeta latino nacido cerca de Mantua (70-19 a.C.). Autor de las Bucólicas, las Geógicas y la Eneida, fue el protegido del César Augusto y de Mecenas.
Zarabanda: copla, música y danza de movimientos lascivos usada en las diversiones públicas de la España de los siglos XVI y XVII.
Zorrilla. José: Nació en Valladolid (1817-1893). Poeta lírico, autor de numerosos romances y leyendas, y dramaturgo romántico. Escribió, entres otras piezas teatrales, el Don Juan Tenorio, representada por primera vez en 1844. Forma parte de la cadena textual a la que pertenece El burlador de Sevilla y convidado de piedra, de Tirso de Molina.
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	Año	Autores, obras dramáticas y evolución del hecho escénico	Historia y sociedad	Arte, ciencia y cultura
	1492	Juan del Encina: Égloga representada en la noche de Navidad.	Colón llega al Nuevo Mundo.	

	
	
	Expulsión de los hispano-judíos.	

	
	
	Conquista del reino musulmán de Granada.	

	1494	Juan del Encina: Égloga de la noche de Carnal o Antruejo.	
	

	1496	Juan del Encina: Cancionero.	
	

	1497	Juan del Encina: Égloga de Fileno, Zambardo y Cardonio.	
	

	1498	Juan del Encina: Égloga de las grandes lluvias.	
	

	1499	Comedia de Calisto y Melibea (Burgos).	
	

	1500	Comedia Thebaida.	Nace en Gante Carlos I.	

	1501	Juan del Encina: Cancionero (Sevilla).	
	

	1502	Gil Vicente: Auto pastoril castellano y Auto da Visitação.	Cortes de Toledo.	

	1503	Gil Vicente: Auto de los Reyes Magos.	Creación de la Casa de Contratación.	

	1504	La Celestina (Toledo).	Muerte de Isabel la Católica. Regreso de Colón en su última viaje.	

	1505	
	Fernando el Católico, regente de Castilla.	Leonardo da Vinci: La Gioconda.
	1506	
	Muerte del rey Felipe I. Regencia de Cisneros.	Cisneros funda la Universidad de Alcalá. Maquiavelo: La Clizia.
	1507	Juan del Encina: Cancionero (Salamanca).	Segunda regencia de Cisneros.	Ariosto: Los impostores.
	1509	Juan del Encina: Auto del repelón.	
	

	1511	Diego de Ávila: Égloga interlocutoria.	
	

	1513	Juan del Encina: Égloga de Plácida y Victoriano. Gil Vicente: Auto de la Sibila Casandra.	
	

	1514	Lucas Fernández: Farsas y églogas. Torres Naharro: Comedia Trofea. La Celestina (Toledo).	
	

	1515	
	
	G. Ruccelai: Rosmunda. G. Trissino: Sofonisba.
	1516	
	Muere Fernando el Católico.	Maquiavelo: El príncipe.
	
	
	
	Tomás Moro: Utopía.
	
	
	
	Ariosto: Orlando furioso.
	1517	Torres Naharro: Propalladia.	Carlos I, rey de Castilla y de Aragón.	

	
	
	Proposiciones de Wittemberg. Lutero lanza la Reforma.	

	1519	Gil Vicente: Barca de la gloria.	Carlos V, emperador de Alemania.	

	
	
	Hernán Cortés inicia la conquista de México.	

	1520	
	Levantamiento de las Comunidades en Castilla.	

	1521	Comedia Thebaida, Comedia Serafina, Comedia Hipólita.	Batalla de Villalar y fin de las Comunidades.	Maquiavelo: Diálogo sobre el arte de la guerra.
	
	
	Sublevación de las Germanías de Valencia.	

	1522	Redacción de la Tragicomedia de don Duardos	Juan Sebastián Elcano termina la primera vuelta al mundo, iniciada por Magallanes en 1519.	

	1523	
	Fin de la sublevación de las Germanías de Valencia.	

	1524	
	Creación del Consejo de Indias.	

	1525	
	Batalla de Pavía. Captura y prisión de Francisco I de Francia.	

	1526	
	
	Fernández de Oviedo: Historia general y natural de las Indias.
	1527	
	Firma de la Paz de Cambray con Francia.	

	
	
	Saco de Roma por las tropas españolas.	

	1528	Pérez de Oliva: La venganza de Agamenón.	
	Castiglione: El cortesano.
	
	
	
	Francisco Delicado: La lozana andaluza.
	
	
	
	Alfonso de Valdés: Diálogo de Mercurio y Carón.
	1529	Farsa de la concordia de López de Yanguas.	
	

	1531	
	Cisma de Inglaterra.	

	
	
	Empieza la conquista del Perú por Francisco Pizarro.	

	1534	
	Fundación de la Compañía de Jesús.	

	1535	Tragedia Josefina de Micael de Carvajal.	Expedición española contra Túnez.	Juan de Valdés: Dialogo de la lengua.
	
	
	Fundación de Buenos Aires.	León Hebreo: Diálogos de amor.
	1537	Farsa a manera de tragedia.	
	

	1539	
	
	Boscán traduce El cortesano de Baltasar de Castiglione.
	
	
	
	Antonio de Guevara: Menosprecio de corte y alabanza de aldea y Epístolas familiares.
	1541	
	Entrada de Carlos I en la ciudad de Palma.	

	1542	Lope de Rueda representa los primeros autos en el Corpus de Sevilla.	
	

	1543	
	Torneo en Salamanca en honor del príncipe Felipe.	Edición de las obras de Boscán y Garcilaso.
	
	
	Descubrimiento de la minas de Potosí.	Copérnico hace públicas sus teorías.
	1544	
	Torneo en Valladolid en honor del príncipe Felipe.	

	1545	
	Principio de las sesiones del Concilio de Trento e inicio de la Contrerreforma.	

	1546	
	Guerras de religión entre Carlos V y los protestantes.	Juan de Valdés: Alfabeto cristiano.
	1547	Nace Miguel de Cervantes.	Triunfo de Carlos V sobre los protestantes en la batalla de Mülberg.	Nace Mateo Alemán.
	1548	
	Ínterin de Augsburgo que fija el reparto religioso de Alemania.	Representación de I suppositi de Ariosto en las fiestas de Valladolid celebradas con motivo.
	
	
	
	San Ignacio de Loyola: Ejercicios espirituales.
	1552	Bartolomé Palau: Farsa llamada salmantina.	
	Bartolomé de las Casas: Brevísima relación de la destrucción de las Indias.
	1553	
	
	Miguel Servet es ejecutado en Ginebra.
	1554	Sánchez de Badajoz: Recopilación en metro.	Matrimonio de Felipe II con María Tudor, reina de Inglaterra.	Se imprime el Lazarillo de Tormes.
	
	Luis de Miranda: Comedia pródiga.	
	Montemayor: Cancionero.
	1556	
	Carlos I abdica en Felipe II y se retira al monasterio de Yuste.	

	1559	
	
	Montemayor: Los siete libros de Diana.
	1560	
	Carlos I abdica en su hermano Fernando I la corona imperial.	Inauguración del Corral de la Cruz en Barcelona.
	
	
	Muere Carlos I.	Arias Montano inicia la edición de la Biblia Políglota de Amberes.
	
	
	Muere María Tudor.	

	
	
	Don Carlos es nombrado príncipe heredero.	

	1562	Nacen Lope de Vega y Lupercio Leonardo de Argensola.	
	

	1563	
	
	Se inicia la construcción del monasterio de El Escorial.
	1564	
	Termina el Concilio de Trento.	Nacen Shakespeare (m. 1616) y Galileo (m. 1642).
	
	
	
	Gil Polo: Los cinco libros de la Diana enamorada.
	1566	Alonso de la Vega: Tolomea, Serafina y La duquesa de la Rosa.	
	

	
	Timoneda: Patrañuelo.	
	

	1567	Lope de Rueda: El deleitoso y Las cuatro comedias y dos coloquios pastoriles.	
	Timoneda: El patrañuelo.
	1568	Representación en Alcalá de Henares del Auto de los santos Justo y Pastor, de Francisco de las Cuebas.	Rebelión de los moriscos en las Alpujarras.	

	1569	Jaime Ferruz: Auto de Caín y Abel.	
	Timoneda: Sobremesa y alivio de caminantes.
	
	
	
	Primera parte de la Araucana de Ercilla.
	1570	Lope de Rueda: Registro de representantes.	
	Representación del Amadís en Burgos, con motivo de las fiestas en honor de Ana de Austria.
	1571	
	Batalla de Lepanto.	

	1572	
	
	Luis de Camões: Os lusíadas.
	1574	Empieza en Sevilla la construcción del Corral de las Atarazanas.	
	Llegada a Madrid de Alberto Nasseli, llamado Ganassa. Actúa con su compañía en el Corral de la Pacheca.
	
	
	
	Tiziano: Retrato de Felipe II.
	1575	Timoneda: los dos Ternarios sacramentales.	Crisis económica y bancarrota de la monarquía española. Epidemia de peste.	

	1576	Se inaugura en Toledo el Corral del Mesón de la fruta.	
	

	1577	Jerónimo Bermúdez: Primeras tragedias españolas.	
	El Greco fija su residencia en Toledo.
	
	Pedro Simón Abril: Las seis comedias de Terencio.	
	

	1578	
	Batalla de Alcazarquivir y muerte del rey don Sebastián de Portugal.	

	
	
	Muerte de don Juan de Austria.	

	1579	Nace Tirso de Molina.	
	

	
	Cristóbal de Virués: La gran Semíramis.	
	

	
	Se construye en Madrid el Corral de la Cruz.	
	

	1574	
	Enrique III, rey de Francia	Tiziano: Retrato de Felipe II.
	1580	Nace Francisco de Quevedo.	
	El Greco: Martirio de san Mauricio.
	
	
	
	Montaigne: Los ensayos.
	
	
	
	Tasso: Jerusalén liberada.
	1581	Cristóbal de Virués: Elisa Dido, La infelice Marcela.	Las cortes de Tomar reconocen a Felipe II como rey de Portugal.	

	
	Andrés Rey de Artieda: Los amantes.	
	

	1582	Lupercio Leonardo de Argensola: Filis, Alejandra, Isabela.	
	Muere santa Teresa de Jesús.
	
	Se inicia la construcción de la Casa de comedias de la Olivera, de Valencia.	
	Se construye el Corral del Príncipe en Madrid.
	1583	Cervantes: Los tratos de Argel.	
	Fray Luis de León: De los nombres de Cristo.
	
	Muere Joan Timoneda.	
	

	
	Primera representación en el Corral del Príncipe, de Madrid.	
	

	
	Juan de la Cueva: Primera parte de las comedias y tragedias.	
	

	1584	
	
	Andrea Palladio y Vicenzo Scamozzi terminan la construcción del Teatro Olímpico de Vicenza, en Italia.
	
	
	
	Cardenal Quiroga: Index librorum expurgatorum.
	
	
	
	Acaba la construcción del monasterio de El Escorial.
	1585	Cervantes: La destrucción de Numancia (?).	
	Santa Teresa de Jesús: Camino de perfección.
	
	
	
	Cervantes: La Galatea.
	1586	
	
	El Greco: Entierro del conde de Orgaz.
	1587	Se abre el Corral de Doña Elvira en Sevilla (c.)	Ejecución de María Estuardo.	

	1588	
	Desastre de la Gran Armada vencida por Inglaterra.	Santa Teresa de Jesús: Libro de la vida y Las moradas.
	1589	Llegada de Lope de Vega a Valencia.	
	

	1591	Primera representación de la Tragedia de San Hermenegildo en Sevilla.	Rebelión aragonesa contra la política de Felipe II.	Mueren san Juan de la Cruz y fray Luis de León.
	1596	
	
	Alonso López Pinciano: Philosophía antigua poética.
	
	
	
	Se anula el decreto que prohibía la intervención de actrices en las representaciones teatrales.
	1597	
	
	Shakespeare: El mercader de Venecia y Romeo y Julieta.
	1598	
	Muere Felipe II. Sube al trono Felipe III.	Se inaugura en Londres el teatro The Globe.
	1599	
	
	Nace Velázquez.
	
	
	
	Mateo Alemán: Guzmán de Alfarache. 1ª parte.
	
	
	
	Shakespeare: Julio César.
	1600	Nace Calderón de la Barca (m. 1681). Se reanudan las representaciones teatrales prohibidas en 1597.	
	Se imprime el Romancero General.
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[image: Propalladia]Fol. Ir, Torres Naharro, Bartolomé de (1485-1540), Propaladia. Imagen de Wikipedia. Edición restablecida a partir de la príncipe: Edición facsímil de la RAE, 1990, reedición de la facsímil de Tipografía de Archivos, 1936. Edición original, Nápoles, 1517 (cubierta en folio Ir). Real Academia Española. Biblioteca virtual Miguel de Cervantes. Edición de Sevilla, en casa de Andrés de Burgos, 1545. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l'Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-155). Biblioteca virtual Miguel de Cervantes.
[image: Rimas]Cubierta, Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argensola, Rimas, 1634. Imagen de Wikipedia. Universidad de Valencia, Biblioteca histórica. Varios ejemplares en Google Books.
[image: Cueva]Fol. Ir (cubierta), Cueva, Juan de la (1543-1612), Primera parte de las comedias y tragedias de Ioan de la Cueua. Dirigidas a Momo. Van añadidos en esta segunda impression, en las Comedias, y Tragedias Argumentos, y en todas la Iornadas. Enmendado muchos yerros, y faltas de la primera impression. Sevilla, en casa de Ioan de Leon, 1588. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona. Sig. VIT-161. Biblioteca virtual Miguel de Cervantes. Otro enlace. Otro enlace.
[image: Virues]Cubierta, Obras tragicas y liricas del capitan Cristoual de Viruês (1550-1614), Madrid, por Alonso Martin, a costa de Esteuan Bogia, 1609. Imagen de Wikipedia. Google Books (Biblioteca del Estado de Babiera). Otros ejemplares en Toledo, Biblioteca de Castilla-La Mancha; RAE S. Coms. 7-A-238.
[image: Philosophia]Cubierta, López Pinciano, Alonso (1547?-1627?), Philosophia antigua poetica del doctor Alonso Lopez Pinciano, Medico Cesareo. Dirigida al Conde Ihoanes Keuehiler de Aichelberg. En Madrid, por Thomas Iunti, 1596. Imagen reproducción de Google Books. Google Books; Biblioteca Complutense.
[image: Cancionero]Cubierta, Encina, Juan del (1469-1529), Cancionero de todas las obras de Juan del Enzina con otras cosas nueuamente añadidas, en Çaragoça, por Jorge Coci, 1516. Imagen reproducción de Google Books. Google Books (B. de Cataluña). Madrid, Real Academia Española, 1989. Reedición de la edición facsímil de Madrid, Tipografía de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1928. Edición original 1496. Fol. CIIIr. BVMC, 2002. Notas de reproducción original: Reproducción digital de la edición facsímil: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Otro enlace.
[image: Pasion]Página del Auto de la pasión, Lucas Fernández (1474-1542), Farsas y Eglogas al modo y estilo pastoril y castellano, fechas por Lucas fernandez Salmantino Nueuamente impressas, Salamanca, Lorenço de Liom, 1514. Imagen de Wikipedia. BNE (R/9018); RAE (RM-63). Imagen de Wikipedia.
[image: Compilacam]Hoja 123, Vicente, Gil (1465-1536), Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, a qual se reparte em cinco liuros. O primeyro he de todas suas cousas de deuaçam. O segundo as comedias. O terceyro as tragicomedias. No quarto as farsas. No quinto as obras meudas. Lixboa, em casa de Ioam Aluarez, 1562. Facsímil Biblioteca Nacional de Portugal. CCXLIX f.: il.; 2º (28 cm). Biblioteca Nacional de Portugal.
[image: SBadajoz]Cubierta, Sánchez de Badajoz, Diego (ca. 1525-1549), Recopilación en metro. Madrid RAE, 1929, facsímil de la edición de Sevilla, 1554. Cubierta. Biblioteca virtual Miguel de Cervantes, 2002.
[image: Codice]Fol. IXr, Auto del sacreficio de Abraham, Colección de Autos sacramentales, Loas y Farsas del siglo XVI (anteriores a Lope de Vega) [Códice de autos viejos]. BNE Ms. 14711. Biblioteca virtual Miguel de Cervantes, 2003. Otro enlace.
[image: Carvajal]Cubierta, Carvajal, Micael de (fl. 1520), Tragedia llamada Josefina, edición de Manuel Cañete, Sociedad de Bibliófilos Españoles, Madrid, Impr. de M. Rivadeneyra, 1870. University of Toronto, U. Harvard, Google Books.
[image: Oliva]Cubierta, Pérez de Oliva, Fernán (1494-1531), Obras. Las obras del Maestro Fernan Perez de Oliua natural de Cordoua... con otras cosas que van añadidas, como se dara razon luego al principio, por Gabriel Ramos Bejarano, Córdoba, 1585/1586, a costa de Francisco Roberto. Google Books (Biblioteca de Cataluña). También disponible en la B. Complutense.
[image: Urrea]Jiménez de Urrea, Pedro Manuel de (1485.1524), Penitencia de amor, 1514. Edición realizada por Fadrique alemán de Basilea, Burgos, 1514, ejemplar en la Bibliothèque Nationale de France (Rés. Y2. 856); Cancionero de todas las obras... de D. Pedro Manuel de Urrea, Toledo, Juan de Villaquirán, 1516, ejemplar de la Biblioteca Nacional de Portugal (Res. 254//2 A). Parnaseo.
[image: Rueda]Folio 1r, Rueda, Lope de (1505?-1565), Las cuatro comedias y dos coloquios pastoriles del excelente poeta Lope de Rueda / dirigidas por Juan de Timoneda al Ilustre Señor don Martín de Bardajín..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567. Biblioteca Nacional de España (Sig. R. 12055), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
[image: Eufemia]Folio IIv, Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia llamada Eufemia, en Las primeras dos elegantes y graciosas comedias del excelente poeta y representante Lope de Rueda, sacadas a luz por Juan Timoneda..., Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
[image: Armelina]Folio XXXIIIIr, Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia llamada Armelina, en Las primeras dos elegantes y graciosas comedias del excelente poeta y representante Lope de Rueda, sacadas a luz por Juan Timoneda..., Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
[image: Enganos]Folio IIv, Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia de los engaños, en Las Segu[n]das dos comedias..., Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
[image: Medora]Folio XXIXv, Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia llamada Medora, en Las Segu[n]das dos comedias..., Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
[image: Camila]Folio IIv, Rueda, Lope de (1505?-1565), Coloquio de Camila, en Los Colloquios pastoriles de muy agraciada y apazible prosa..., Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
[image: Timoneda]Folio 1r, Timoneda, Juan de (1500-1583), Las tres comedias, Valencia, 1559 [reproducción facsímil de la RAE], Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes; otro enlace.
[image: Bermudez]Folio 1r, Bermudez, Jerónimo (ca. 1530-1595), Primeras tragedias españolas de Antonio de Silva..., Madrid, en casa de Francisco Sanchez... 1577. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona. Sig. VIT-067. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2009; Institut del Teatre de Barcelona, 2009. Otro enlace.
[image: Trato]Folio 1r, Cervantes Saavedra, Miguel de (1547-1616), Comedia llamada Trato de Argel / hecha por Miguel de Zerbantes que estuvo cautivo enel siete años. Biblioteca Nacional de España (Ms. 14630-23). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2001. Otro enlace.
[image: Numancia]Folio 6r, Cervantes Saavedra, Miguel de (1547-1616), Comedia del çerco de Numançia. Biblioteca Nacional de España (Ms. 15000-29). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2001. Otro enlace.

[image: aldina] [image: aldina] [image: aldina]
Cuadro cronológico
Referencias de imágenes
Ediciones en línea

Fac = facsímil; Edi = texto editado; XIX = edición del XIX.
Fac Bermúdez, Jerónimo (1530-1599), Primeras tragedias españolas, Nise lastimosa, Nise laureada, Madrid, en casa de Francisco Sanchez... 1577. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona. Sig. VIT-067. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Fac Carvajal, Micael de (fl. 1520), Tragedia llamada Josefina, University of Toronto; GoogleBooks.
Fac Cervantes, Miguel de (1547.1616), Comedia llamada Trato de Argel. BNE, Manuscrito 14630-23 (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes). Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cervantes, Miguel de (1547.1616), El trato de Argel, edición de Florencio Sevilla Arroyo. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cervantes, Miguel de (1547.1616), Los baños de Argel (basada en la edición de Madrid, Viuda de Alonso Martín, 1615). Comedias.
Fac Cervantes, Miguel de (1547.1616), Comedia del çerco de Numançia. BNE, Manuscrito 15000-29 (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes). Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cervantes, Miguel de (1547.1616), La Numancia, edición de Florencio Sevilla Arroyo. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cervantes, Miguel de (1547.1616), La Numancia. (Edición de Alfredo Hermenegildo, Portal Teatro de los Siglos de oro).
Fac Cervantes, Miguel de (1547.1616), Ocho comedias, y ocho entremeses nueuos, nunca representados, en Madrid, por la viuda de Alonso Martín, a costa de Iuan de Villarroel, 1615. BNE, CER/SEDO/8698 (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes). Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cervantes, Miguel de (1547.1616), Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados, edición de Florencio Sevilla Arroyo. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Otras ediciones en la BVMC.
Edi Cueva, Juan de la (1543-1612), El Ejemplar poético. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Cueva, Juan de la (1543-1612), El infamador. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Cueva, Juan de la (1543-1612), El saco de Roma. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Fac Cueva, Juan de la (1543-1612), Primera parte de las comedias y tragedias. Primera parte de las comedias y tragedias de Ioan de la Cueua. Dirigidas a Momo. Van añadidos en esta segunda impression, en las Comedias, y Tragedias Argumentos, y en todas la Iornadas. Enmendado muchos yerros, y faltas de la primera impression. Edición de Sevilla, en casa de Ioan de Leon, 1588. Localización: Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona. Sig. VIT-161. Contiene las comedias: La muerte del rey don Sancho y reto de Çamora por Don Diego Ordoñez, Saco de Roma y muerte de Borbon y coronacion de nuestro invicto emperador Carlos Quinto, Libertad de España por Bernardo del Carpio, El degollado, El tutor, La constancia de Arcelina, Principe tirano, El viejo enamorado, La libertad de Roma por Mucio Cevola, El Infamador. Tragedias: Los siete infantes de Lara, Ayax Telamon, sobre las armas de Aquiles, La muerte de Virginia y Apio Claudio, El principe tirano. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2009; Barcelona, Institut del Teatre, 2009.
Fac Cueva, Juan de la (1543-1612), Comedia del tutor. Edición de Mercedes de los Reyes, Valle Ojeda y José Antonio Raynaud, publicada en la revista Teatro de palabras, 4, 2010.
Fac Encina, Juan del (1468-1529), Cancionero de todas las obras de Juan del Enzina con otras cosas nuevamente añadidas, por Jorge Coci, en Zaragoza, 1516. R : 301.118. (GoogleBooks).
Fac Encina, Juan del (1468-1529), Cancionero. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Encina, Juan del (1468-1529), Egloga de Cristino y Febea. (Libro Total).
Edi Encina, Juan del (1468-1529), Égloga de Plácida y Victoriano. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Encina, Juan del (1468-1529), Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Farsa a manera de tragedia, 1537. British Museum. Parnaseo.
Edi Fernández, Lucas (1474-1542), Farsas y Eglogas al modo y estilo pastoril y castellano, fechas por Lucas fernandez Salmantino Nueuamente impressas, Salamanca, Lorenço de Liom, 1514. BNE (R/9018); RAE (RM-63). [Hay una edición de 1867 con prólogo de Manuel cañete –véase– y una reproducción en facsímil publicada por la Real Academia Española, Madrid, Tipografía de Archivos, 1929, con prólogo de Emilio Cotarelo.] (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Fernández, Lucas (1474-1542), Auto de la Pasión. (Biblioteca Virtual Universal).
Edi Fernández, Lucas (1474-1542), Farsa o cuasicomedia de una doncella, un pastor y un caballero. (Libro Total).
XIX Fernández, Lucas (1474-1542), Farsas y églogas, edición de Manuel Cañete, 1867. Otra URL misma edición (GoogleBooks).
Fac Jiménez de Urrea, Pedro Manuel de (1485.1524), Penitencia de amor, 1514. Edición realizada por Fadrique alemán de Basilea, Burgos, 1514; ejemplar de la Bibliothèque Nationale de París, Rés. Y2. 856. Cancionero de todas las obras... de D. Pedro Manuel de Urrea, Toledo, Juan de Villaquirán, 1516, ejemplar de la Bibliotheca Nacional de Lisboa, Res 254 A.
Fac Leonardo de Argensola, Lupercio y Bartolomé (1559-1613), Rimas. B. Complutense [y Ateneo de Barcelona, B. Cataluña, B. P. Lyon] (Google Books).
Edi Leonardo de Argensola, Lupercio (1559-1613), Isabela. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Lobo Lasso de la Vega, Gabriel (1555-1615), La destruición de Constantinopla. Seis comedias de Lope de Vega Carpio..., En Lisboa, impresso por Pedro Crasbeeck..., a costa de Francisco Lopez, 1603. Biblioteca Nacional de España (R/25021). (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes). ( U. Carlos III).
Edi Lobo Lasso de la Vega, Gabriel (1555-1615), La honra de Dido restaurada. (BVMC, Biblioteca Antológica).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa del Mundo y Moral, 1524. BNE, R/4057, y 1528 BNE R/11877. Edición de Ana Belén Esteve López, 2000 (Parnaseo, facsímiles de cubiertas y primeras páginas, edición).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa del Mundo [y Moral], edición de Julio F. Hernando basada en varias fuentes: A, s.l., s.i., 1524; B, s.l., s.i., 1528; C, en Rouanet (1901: vol. IV, appendice, pp. 396-433); D, en Cronan (1913: 451-492); D1= según B; D2= según 1550 (Destruido en la Biblioteca Real de Munich); E, Manuscrito núm. 385 de la Biblioteca Menéndez Pelayo. Descriptivo de B; F, en González Ollé (1966: 31-73). (Comedias).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa de la Concordia, edición de Julio F. Hernando basada en varias fuentes: A, s.l., s.i., s.a. (w1529?); B, Manuscrito núm 384 de la Biblioteca Menéndez Pelayo, descriptivo de A; C, en Cronan (1913: 451-492); D, en González Ollé (1967: 75-126). (Comedias; reproducida en Èulogos).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa de la Concordia. (Biblioteca Virtual Universal).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa Sacramental, edición de Julio F. Hernando. (Comedias).
Fac Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa Turquesana, edición de Julio F. Hernando y Javier Espajo, 2002. (Parnaseo).
Edi López de Yanguas, Fernán (1487?-¿?), Farsa Turquesana, edición de Julio F. Hernando. (Comedias).
XIX Carvajal, Micael de , Tragedia Josefina, edición de Manuel Cañete,1870. (GoogleBooks).
Fac Pérez de Oliva, Fernán (1494-1531), La venganza de Agamenon, Hecuba triste, Madrid, 1787. (GoogleBooks).
Fac Pérez de Oliva, Fernán (1494-1531), Obras. Obras. Las obras del Maestro Fernan Perez de Oliua natural de Cordoua...: con otras cosas que van añadidas, como se dara razon luego al principio... En Cordoua : por Gabriel Ramos Bejarano, 1586, a costa de Francisco Roberto, deziembre... 1585. (GoogleBooks).
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Las cuatro comedias y dos coloquios pastoriles del excellente poeta, y gracioso representante Lope de Rueda / Dirigidas por Ioan Timoneda al illustre Señor don Martin de Bardaxin... Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, 3 partes, 8º. Biblioteca Nacional de España (Sig. R. 12055), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Las Primeras dos elegantes y graciosas comedias... Las Segu[n]das dos comedias... Los colloquios pastoriles, sacados a luz por Juan Timoneda: Las primeras dos elegantes y graciosas comedias del excellte poeta y representante Lope de Rueda, sacadas a luz por Juan Timoneda. Comedia Eufemia. Comedia Armelina. (Las segudas dos comedias del excellente poeta, y representante Lope de Rueda, agora nueuamente sacadas a luz por Juan Timoneda. Comedia d’los engaños. Comedia Medora. Los colloquios pastoriles de muy agraciada y apazible prosa, copuestos por el excelente poeta y gracioso representante Lope d'Rueda, sacados a luz por Juan Timoneda. Colloquio de Camila. Colloquio de Tymbria), Sevilla, en casa de Alonso de la Barrera, 1576 [en colofón], 3 partes, 8º. Biblioteca del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona (Sig. VIT-003), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Biblioteca Nacional de España (R/13417).
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia Eufemia, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols. 3-34. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Edi Rueda, Lope de (1505?-1565), Eufemia. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Comedia Armelina, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols.34 y ss. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Los engañados, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols.3-26. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676, donde se titula Comedia de los engaños.]
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Medora, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols. 26 y ss. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Coloquio de Camila, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols.3-30. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Coloquio de Timbria, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols.30 y ss. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Fac Rueda, Lope de (1505?-1565), Diálogo sobre la invención de las calzas, en Las quatro comedias y dos coloquios pastoriles..., Valencia, en casa de Ioan Mey, 1567, fols. 55 y ss. Biblioteca Nacional de España (R. 12055). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [Véase Las primeras... para la edición de Sevilla de 1676.]
Edi Rueda, Lope de (1505?-1565), Registro de representantes. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Sánchez de Badajoz, Diego (-1549), Recopilación en metro. (Archive).
XIX Sánchez de Badajoz, Diego (-1549), Recopilacion en metro del bachiller Diego Sánchez de Badajoz. Edición de Vicente Barrantes, 1886. (CoogleBooks, U. California).
Edi Sánchez de Badajoz, Diego (-1549), Farsa del molinero. (Biblioteca Antológica).
Edi Timoneda, Joan de (1518?-1583), La fuente de los siete sacramentos. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Edi Timoneda, Joan de (1518?-1583), La oveja perdida. (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
Fac Timoneda, Joan de (1518?-1583), Las tres comedias. Edición facsímil de Madrid, Tipografía de Archivos, 1936. Edición original: Valencia, 1559. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
Edi Timoneda, Joan de (1518?-1583), Tragicomedia llamada Filomena, 1564. (Parnaseo, cubierta, edición).
Edi Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Auto de la fe. (Biblioteca Antológica).
Edi Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Comedia Jacinta. (Biblioteca Antológica).
Edi Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Himenea. (Biblioteca Antológica).
Fac Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Prohemio a la Propalladia, Nápoles, 1517 (RAE, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes); [GoogleBooks ofrece un facsímil de la obra de la Bibliotheca Regia Monacensis].
Edi Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Soldadesca. (Biblioteca Antológica).
Edi Torres Naharro, Bartolomé (1485.1530?), Tinellaria. (Biblioteca Antológica).
Fac Vicente, Gil (1464-1536?), Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, a qual se reparte em cinco liuros. O primeyro he de todas suas cousas de deuaçam. O segundo as comedias. O terceyro as tragicomedias. No quarto as farsas. No quinto as obras meudas. Lixboa, em casa de Ioam Aluarez, 1562. - CCXLIX f. : il. ; 2º (28 cm). Biblioteca Nacional de Portugal.
Edi Vicente, Gil (1464-1536?), Tragicomedia de don Duardos. (Edición de Alfredo Hermenegildo, Portal Teatro de los Siglos de Oro).
Edi Vicente, Gil (1464-1536?), Auto pastoril castellano. (U. Carlos III).
Edi Vicente, Gil (1464-1536?), Auto de la Visitación. (U. Carlos III).
Edi Vicente, Gil (1464-1536?), Monólogo del vaquero. (Scrib / Gutenberg).
Edi Vicente, Gil (1464-1536?), Amadis de Gaula. (Biblioteca Antológica).
Fac Virués, Cristóbal de (1550-1614), Obras trágicas y líricas, 1609 (GoogleBooks). Otro enlace GoogleBooks a la misma edición. Obras tragicas y liricas del capitan Cristoual de Viruês, Madrid, por Alonso Martin, a costa de Esteuan Bogia, 1609. Toledo Biblioteca de Castilla-La Mancha; RAE S. Coms. 7-A-238.
Edi Virués, Cristóbal de (1550-1614), La gran Semíramis, 1609. (Comedias).

[image: arbol]Sacado a la luz por Ricardo Serrano Deza,
acabose de montar en Trois-Rivières,
en las máquinas Altair, Deneb, Aries y Clepsidra,
el día 17 de diciembre de 2013.

❧ ❧ ❧

[image: Alfredo]
Alfredo Hermenegildo es profesor emérito de la Université de Montréal, Quebec, Canadá, donde ha desarrollado una larga carrera de enseñanza e investigación desde 1970, ambas muy centradas alrededor del teatro clásico español. Figuras de la baraja teatral renacentista (como el bobo/pastor), funciones del lenguaje dramático, acotaciones/didascalias, sus trabajos han ido dibujando un panorama a la vez global y minucioso, un gran fresco de la primera escena española.
Entre su amplia producción, destacan los volúmenes La tragedia en el Renacimiento español, Barcelona, Planeta, 1973; La «Numancia» de Cervantes, Madrid, SGEL, 1976; Juegos dramáticos de la locura festiva. Pastores, simples, bobos y graciosos del teatro clásico español, Palma de Mallorca, Olañeta, 1995; Teatro de palabras. Didascalias en la escena española del siglo XVI, Lérida, Universitat de Lleida, 2001; Tragicomedia de don Duardos [edición], Publiconsulting Media / Anejos de TeaPal, Madrid / Trois-Rivières, 2011.
La mayor parte de sus artículos están reunidos en el Portal Teatro de los Siglos de Oro.
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OPS/scripts/listmenu.js
/*
  Expandable Listmenu Script
  Author : Thomas Bakketun
  http://www.bakketun.net/listmenu/

  Based on script by:
  Author : Daniel Nolan
  http://www.bleedingego.co.uk/webdev.php
  
  $Id: listmenu.js,v 1.3 2004/11/12 02:58:23 thomasb Exp $
*/


function elementHasClass( element, className ) {
  if ( ! element.className ) { 
    return false;
  }
  var re = new RegExp( "(^|\\s+)" + className + "($|\\s+)" );
  return re.exec( element.className ); 
}    

function initMenus() {
  if ( ! document.getElementsByTagName ) {
    return;
  }
  var singleopen, keepopen
  var menus = document.getElementsByTagName( "ul" );
  for ( var i = 0; i < menus.length; i++ ) {
    if ( elementHasClass( menus[ i ], "treemenu" ) ) {
      initMenu( menus[ i ], 
        elementHasClass( menus[ i ], "singleopen" ), 
        elementHasClass( menus[ i ], "keepopen" )
      );
    }
  }
}

function getChildNodes( element, tag ) {
  var foundNodes = new Array();
  var childNodes = element.childNodes;
  for (var i = 0; i < childNodes.length; i++ ) {
    var node = childNodes[ i ];
    //FIXME: should only do convert to lowercase when i HTML-mode
    if ( node.tagName && ( node.tagName.toLowerCase() == tag ) ) {
      foundNodes.push( node );
    }
  }
  return foundNodes;
}

function createA(menu) {
  var a, text;
  text = menu.firstChild;
  a = document.createElement("a");
  a.href = "#";
  menu.replaceChild(a, text);
  a.appendChild(text);
  return a;
}

function initMenu(menu, singleopen, keepopen) {
  var item, a, open;
  var items = getChildNodes(menu, "li");
  open = false;
  for (var i = 0; i<items.length; i++) {
    item = items[i];
    a = getChildNodes(item, "a")[0];
    var submenu = getChildNodes(item, "ul")[0];
    if (submenu) {
      if (!a) {
        a = createA(item);
      }
      open = initMenu(submenu, singleopen, keepopen) || open;
      a.onclick = function() { return menuonclick(this, singleopen); }
    } else {
      if (a) open = open || (keepopen && a.href == window.location);
    }
    if (item.className == "treenodeopen") setMenu(item, true);
    open = open || item.className == "treenodeshow";
  }
  setMenu(menu.parentNode, open);
  return open;
}

function menuonclick(a, singleopen) {
  setMenu(a.parentNode, a.className == "treeclosed");
  var menus = getChildNodes(a.parentNode.parentNode, "li");
  if (singleopen) {
    for (var i = 0; i<menus.length; i++) {
      if (menus[i] != a.parentNode) {
        setMenu(menus[i], false);
      }
    }
  }
  return false;
}

function setMenu(menu, open) {
  var a = getChildNodes(menu, "a")[0];
  var ul = getChildNodes(menu, "ul")[0];
  if (a && ul) {
    if (open) {
      a.className = "treeopen";
      ul.style.display = "block";
    } else {
      a.className = "treeclosed";
      ul.style.display = "none";
    }
  }
}

initMenus();
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