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(Falta por desarrollar €l conjunto de las referencias bibliograficas, que puede consultarse en el

impreso)

|.- Algunas per spectivas globales sobre la génesis de la comedia.

De mediados de los afios 60 datan algunas de | as propuestas de explicacion mas relevantes
del proceso de formacion de la comedia nueva. Eran propuestas que venian a modificar seriamente
el estado de conocimientos previos, o mejor aln, la opinion historiogréfica consolidada. Me refiero
a planteamientos como el de R. Froldi (1962 >1968), con su puesta en cuestion de unatradicional
concepcién romantica que atribuia a Lope la fundacién de una sola vez, por obray gracia de su
genio, del sistemaentero del nuevo teatro, y con su reflexién sobre el papel jugado por laciudad de
Valenciay sus dramaturgos en esa fundacion. Me refiero también a N. Salomon (1965), que sin
abordar directamente el problema de los origenes de la comedia, era capaz de constituir todo un
model o de las continuidades y discontinuidades entre el teatro del Renacimientoy el del Barroco a
través de la materia rural, y de perseguir las mutaciones histéricas de toda una serie de temas,
actitudes ideol 6gi cas, gustos teatral es, mecanismos escénicos, 0 demandas sociales, que atravésde
lamateria campesina atravesaban el teatro entero del siglo XV hasta abocar de lleno en lacomedia
nueva. Y merefieroaN.D.Shergold (1967), autor del primer estudio global del desarrollo escénico
en Espafia, trabgjo riquisimo por su acumulacion de datos, su capacidad descriptiva, 0 su
ordenacion del material historico por medio de conceptos esencialmente teatrales -y no
exclusivamente literarios, como venia siendo tradicién- , aunque no fuera comparable con los dos
anteriores en lafecundidad de tesisy propuestas interpretativas.

En los afios 80 ha vuelto a producirse una cierta oleada tedrica, unas preocupaciones
modelizadoras con capacidad de repensar las bases del proceso que condujo no sblo ala comedia
nueva sino también a nuevo sistema teatral. A principios de la década C.B.Johnson (1981)

[lamaba la atencién - a proposito de Cervantes - sobre el cambio de modo de produccion teatral



entre la época de Lope de Rueda, en la que el poeta dramatico dominaba el ciclo entero de
creacion-representacion, y la de Lope de Vega, época de division del trabajo entre distintos
especialistas y de enajenacion de la obra respecto a su autor por laintervencion del mercado y sus
intermediarios. Yo mismo, en mis Hipotesis sobre la génesis de lacomediabarroca y el teatro del
siglo XVI (1981 > 1984), traté de elaborar una perspectiva global desde la cual contemplar el
desarrollo del teatro del X VI, hasta entonces estudiado basicamente como repertorio de autores y
de obras, y explicarlo en funcién de conceptos que aglutinasen tradiciones dramatico-literarias
tanto como précticas teatrales. Mis Hipotesis se orientaban -y se orientan- frente a un modelo
interpretativo del teatro del XV desde e teatro del XVII, segun el cual todo €l teatro anterior a
Lope de Vega es pre-lopista y su valoracion se readliza en funcion de su mayor o menor
aproximaciéon a modelo del Fénix, y proponian como alternativa la captacion del movimiento
histérico teatra del XVI desde lineas de fuerza internas, propias, desde la coexistencia,
competenciay finalmente tendencia ala convergencia de diferentes préacti cas escénicas.

A mitad de la década M. Sito Alba (1984) publicaba en la Historia del teatro en Esparia,
dirigida por J.M.Diez Borque, un capitulo sobre €l teatro del siglo XVI que suponia el intento més
serio, hasta el momento, de incorporar las nuevas perspectivas tedricas surgidas de los 60-70 aun
manual de historia del teatro, y si bien su estudio del "Hecho literario” es considerablemente
inferior en conjunto a su estudio de la "Representacion”, y si su informacién bibliogréfica es
demasiado irregular en su puesta a dia, y Si se notan excesivamente aquellos temas que le son
gueridos como estudioso, de manera que hay capitul os escritos con una cierta desgana, no me cabe
duda de que en conjunto el especialista puede encontrar sugerenciasy ambicion en laasociacion de
datos. Yo destacaria en todo caso su concepcion del desarrollo del teatro del XVI como un
desarrollo plural, de diversas tradiciones territorial es, su reinvindicacion decidida del papel jugado
por toda la franja occidental de la peninsula (Salamanca, Extremadura, Portugal, Andalucia
occidental), su preocupacion por conectar algunos momentos teatrales de especial relieve con las
circunstancias histéricas, y su radical y creo que justarevalorizacion del papel de Juan de la Cueva
en la etapa de transicion a la nueva comedia, etapa que sin embargo queda muy poco definida en
sus paginas.

En la misma Historia del teatro el capitulo de Marc Vitse (1984), ratificado y ampliado en
libro posterior (1988), implica una de estas propuestas que replantean |0s supuestos tedricos en que

se apoyan los modelos interpretativos preponderantes, muy especialmente el sociologista-



maravaliano y € de la llamada Escuela inglesa. Es una verdadera |astima que sus elaboraciones
tedricas arranquen de una comedia ya constituida, considerada en tanto paradigma, y prescindan -
por exigencias tedrico-metodoldgicas, que no por las meramente cronoldgicas- del fascinante
problema histérico de la génesis, problema con probada capacidad de desestabilizar modelos
paradigmaticcos. Aun asi, €l planteamiento de o que Vitse llamala"controversia estética’, con el
surgimiento de una sensibilidad "moderna’, de una actitud emancipadora frente a la autoridad
renacentistaindiscutidadel "arte antiguo”, de unatomade partido estética por lo que esnuevoy se
justifica como nuevo, y su concepcion de una primera etapa 0 mas bien primer modelo® |
denominado -esto es, concebido - como "teatro de lamodernizacién”, y evocado nostél gicamente a
lo largo de muchas paginas por su libertad fundacional, contrapuesta a desarrollo reductivo y
conservador de los modelos posteriores, aun asi, decia, este planteamiento y esta formulacion
revierten retrospectivamente sobre el teatro del siglo XVI y son capaces de provocar mdltiples
sugerencias en torno a periodo de génesis. Con bastante mayor desacuerdo consideraria yo otros
aspectos de su propuestatedrica, y muy especial mente lareduccion mitico-psicologista, alamanera
de Mauron, de la compleja selva ideol 6gica de la comedia 'y de sus multiples ensayos genéricos a
dos leyes fundamentales, que tienen por correlato sendos macrogéneros. Una de estas leyes, la
dominante en Ultima instancia, estableceria la necesidad del triunfo del orden del Padre, de la
autoridad, de su universo de valores. La otra, complementaria de laanterior y pronta a subordinarse
a€lla, permitiriala gozosa consecucion de lafelicidad delos Hijos, atravésdelavictoriadel amor.
La primera seria responsable del espiritu trdgico del teatro barroco (un espiritu plenamente
reinvindicado por Vitse) , la segunda del espiritu comico.

Dentro de los afios 80 habria que recordar también los trabajos tedricos de John Varey,
especial mente (1985), con su estudio del estado del teatro en la época de Cervantes 'y del uso que
este autor imagina de las posibilidades técnicas del corral, o e més reciente (1987), que recopila
algunos de sus articulos interpretativos de mayor interés, aunque la mayoria esta dedicada a etapas
y autores mas tardios. El libro de J.M.Diez Borque (1987) y los articulos concomitantes (1988),
(1989), sobre los géneros teatrales del X VI, tienen un interés clasificatorio, con su repaso de los

usos terminol 6gicos que afectan al teatro en laépoca. M. delos Reyes (1980 > 1991) y P. Jauralde

' En los planteamientos de Vitse |as "etapas’ son realmente model os paradigmaéticos, estructuras
sincronicas sistematizadas, que cortan tajantemente el devenir historico para su mejor
comprension. Priva en estos planteamientos, por tanto, una concepcion estructuralista del método
histérico, un tratamiento de la historia como sucesion de cortes sincrénicos.



(1983) constituyen una ayuda bibliogréfica informaday autorizada, en un periodo de la historia
teatral en el que no faltan bibliodgrafos aficionados que no ven mas all& de sus amigos.

En los Ultimos afios hatenido lugar una verdaderainflacién de volUmenes col ectivos, cuyos
mejores especimenes -hasta donde yo estoy informado- considero en los correspondientes
apartados cuando tienen que ver con la problemética de lagénesis de lacomedia. Tal vez debamos
resignarnos a que muchos de estos volumenes, producto de encuentros de circunstancias, y del
activismo social desaforado con el que hemos sustituido muchas veces el esfuerzo de reflexiony
creacion criticas, no consigan sino venir a incrementar una bibliografia ya inabarcable sin
necesidad de su colaboracion, resignarnos a que se conviertan con el paso de los dias en meras
tarjetas de visita que atestiguan que se estuvo alli, o a que aumenten el desconcierto bibliogréfico
cuando uno lee hasta diez veces la misma cosa bajo diferentes titulos. En todo caso, nadie podra
guejarse, pues si nosotros -la profesién - somos | os pecadores, nosotros somos también las victimas
y los verdugos, y es de considerar |a safia con que muchas veces nos castigamos los unos alos otros
las lecturas.

Pero no quisiera cerrar este capitul o sobre las perspectivas globalizadoras sin hacer alusion
alos multiples trabajos de catalogacion e informacidn sobre textos y repertorios de textos poco o
nada conocidos. A veces han tenido una no pequefia importancia en el estado de nuestros
conocimientos. Piénsese en la aparicion en el Catdlogo de la Biblioteca Estense de Modena,
realizado por V. Soave (1987), de dos obras desconocidas del XV1, la Rosabella, de Martin de
Santander, y laAlarquina, piezade singular relieve por su temprana incorporacion del romancero
al teatro. Catdlogos como los de M.Agull6 (1980-1981-1982), A.J.C.Bainton (1987),
A.G.Reichenberger y J.M.Regueiro (1984), o M. Vazquez Estévez (1987), e informaciones como
las de E. Asensio (1978) en relacion con la Obra llamada Maria, de Timoneda, de Avalle Arcey
Cervantes Martin (1985) dando noticia de Las hazafias del segundo David , de A. de la Granja
(1986) sobre El bosgque de amor y El labrador de laMancha, posiblemente de Lope, o de A. Blecua
(1991) sobre El bien nacido encubierto, acaso también de Lope.

Pero ha sido la catalogacion de los manuscritos teatrales de la Biblioteca de Palacio, por
S.Arata (1989), la que mayores repercusiones parece destinada a provocar en |0s afos inmediatos.
Aunque las comedias manuscritas eran conocidas en parte, y aun algunas, especialmente las de
Lope, habian sido ya publicadas, su catalogacion y estudio por S.Arata permite considerar en su

conjunto el bloque més importante hasta hoy de textos teatrales de la transicion, tratar de deducir



cuades eran los géneros dominantes del periodo, localizar algunas loas de gran interés para la
controversia estética, devolver a escenario de finales del XVI una serie de obras anénimas 'y de
autores de la transicion, que como Francisco de la Cueva, Loyola, Moraes, Cepeda o Miguel
Sanchez reclaman la atencion de los estudiosos, o tropezar con esta estupenda sorpresa de La

Jerusalem de Miguel de Cervantes, que todos creiamos irreparablemente perdida.

I1.- Lasdiferentes précticas escénicasdel siglo XVI.

A mi modo de ver, la elaboracion de una historia del teatro en el s.XVI depende en gran
medida de la competencia de un historiador de mirada descentralizada, plural, capaz de captar las
evoluciones aveces alternativas, aveces paralelas, a veces convergentes, de las diferentes préacticas
escénicas en las diferentes cortes sefioriales y/o reales, y en los diferentes centros urbanos de un
mundo hispanico que se extiende desde América a Italia, pasando por Portugal, Andalucia,
Extremadura, Castilla, Aragon o Vaencia En el s.XVI no es rentable una historia unificada del
teatro a menos que se constituya como una historia de multiples historiasteatrales, capaz dellegar a
esa prodigiosa y progresiva convergencia del ultimo cuarto de siglo a través mismo de las
diferencias y divergencias previas, del respeto a las tradiciones locales. De ahi la enorme
importancia que alcanzan toda una serie de historias teatrales locales realizadas en los Ultimos
quince afos, culminadas o complementadas en muchas ocasiones por lareconstruccion sobre plano,
y de forma més 0 menos completa, de unatrentena de corrales, buena parte de ellos en activo en el
periodo de la génesis de la comedia barroca. No es ésta la Ponencia que deba asumir larevision de
estas historias teatrales locales, ni de los nuevos corrales emergidos de |os archivos en estos anos,
pues ya hubo una-lade mi colegay amigo J.L.Sirera- dedicada aello, ni estodavia el momento de
resefiar la aplicacion de esa masa considerable de informacién nueva que han aportado a proceso
de génesis, pues dicha aplicacion ni siquiera esta hecha. Nos encontramos en un momento de la
investigacion en el que la continua afluencia de nuevos datos empiricos retarda -necesariamente-
los esfuerzos de sintesis y de interpretacion. Baste dejar sentado, en todo caso, que un modelo
explicativo de este proceso historico, € de la formacion del nuevo sistema teatral, tendré que
recurrir por fuerza a esas historias teatrales locales, a su arqueologia de corrales y casas de
comedias, a las noticias sobre representaciones, a los documentos que hacen aflorar aspectos



escenogréficosy de puesta en escena. De todo este extenso territorio escogeré para este balance tan

solo dos zonas que me parecen especialmente candentes, lade |os actoresy ladel publico.

I1.1.- Losactores dela Comedia Nueva: dela sociologia a la técnica del actor.

Aspecto fundamental en lahistoriade |las practicas escénicas en Espafiaes el constituido por
los actores. La riqueza de documentacion sobre biografia, actuaciones locales, imagen publica,
organizacion de la profesion y contratos tanto para la representacion como para la constitucion de
companiias, es muy superior a la de otros paises europeos. A la documentacion acumulada en los
siglos XVII, XVIII, XIX y primera mitad del XX (especialmente por A. de Rojas, Navarro, M.
Garcia de Villanueva, C. Pellicer, J. Sdnchez Arjona, C. Pérez Pastor, H. A. Rennert, N. Diez de
Escovar, H. Mérimée, E. Cotarelo y Mori, F. Rodriguez Marin, N. Alonso Cortés, F. de B. San
Romén, o B. Croce), habria que afadir en décadas posteriores |os trabgjos de T. Wilder (1952 y
1953-1954), J. Subira (1960), H. E. Bergman (1965), G. Haley (1971y 1977), V. Esquerdo (1975y
1978) 0 J. M. Diez Borque (1978).

De manera que la informacion acumulada al iniciarse la década del 80 es verdaderamente
abrumadora -tanto como asistematica y dispersa- y abarca no solo € territorio hispanico sino
asimismo el europeo y el americano.

En este dominio informativo, la década de los 80 incorpora un incremento decisivo, €l
supuesto por laedicion, por J. Varey y N. D. Shergold, de laandnima Geneal ogia, origen y noticias
delos comediantes de Espafia (1985), auténtico quién es quién enciclopédico de laprofesion teatral
en los Siglos de Oro, y sin dudala fuente unitaria mas rica en datos de cuantas poseemos -pese ala
irregularidad sorprendente de sus noticias, con silencios o noticias vaguisimas sobre actores que
hoy nos parecen decisivos en la formacion de la comedia, como Alonso de Riquelme, Alonso de
Cisneros o0 Jeronimo. Veldzquez, por g emplo-, que por 1o demas habia nutrido de materia prima
durante siglos a multiples eruditos.

Otros trabaj os se encargan de aportar nuevos datos al panorama. A veces suponen esfuerzos
beneméritos de inventariar las fuentes de informacion, como en el caso de los trabajos de M.
Sanchez Mariana (1989) sobre la Biblioteca Nacional. En otros casos se trata del andlisis de
documentacién inédita (M. Mufioz Barberan, 1981), o de documentacidn poco explotada, que es

sometida a un estudio mas exhaustivo, como en el caso del pleito del actor Tomés Gutiérrez contra



la Cofradia sevillana del Santisimo Sacramento del Sagrario de la Catedral, recientemente
estudiada por J. Canavaggio (1989) y que sacaalaluz un momento complejo de lafase mas oscura
de nuestro teatro, la de la transicién al teatro plenamente profesiona de fines del Quinientos. A
veces se trata de noticias nuevas o de corroboracién de antiguas que se derivan de las nuevas
historias locales y de lareconstruccion de corralesy casas de comedias: €l estudio de J. Sentaurens
sobre Sevilla (1984), o €l de P. Bolafiosy M. de los Reyes (1989) sobre Lisboa, no serian sino dos
entre otros multiples gemplos posibles. Por dltimo, en este capitulo del estudio y andlisis
documentales hay que situar las biografias totales o parciales que han venido a perfilar las figuras
de algunos de los més caracteristicos actores de la época. Me refiero a trabajos como los de J. E.
Varey (1984) sobre Ganassa, sobre (1985) Catalina de Acosta, 0 (1986) sobre Pedro de Arce,
como los de A. Castilla (1986) sobre |a Baltasara, de M. A. Pérez Priego (1988) sobre Alonso de
Cisneros, de Agustin de la Granja (1989) sobre Alonso de Riquelme (1989 a), o sobre Cosme de
Oviedo, el que carteles puso (1989 b), o de J. J. Allen (1991) sobre Gaspar de Porres.

Todos estos estudios y la ampliacion de datos que vienen produciendo, hacen més que
nunca necesario el proyecto de estructurar y sistematizar lainformacion, multiple y desparramada,
de que disponemos. En 1988, y desde las paginas del Homengje a Simon Diaz, J. E. Varey
examinaba la posibilidad de publicar un Diccionario biografico de actoresy actrices espafioles. En
contacto con é dos investigadoras de la Universidad de Valencia, Amelia Garcia Valdecasas y
Pilar Sarri6, habian iniciado lainformatizacidn de una serie de repertorios impresos con vistas ala
constitucion de una primera fase de este Diccionario. A finales de este invierno del 92 , dichas
investigadoras han informatizado 3.060 fichas de actores (Rennert, en su pionero trabajo de 1909,
evaluaba en 2.000 los actores cuya noticia ha sobrevivido) sobre la base de los considerados por
ellas tres repertorios bésicos, la Genealogia, el Tratado histérico de Pellicer (1804) y el inventario
deH. A. Rennert (1909), y se encuentran vaciando €l cuarto repertorio basico, los Nuevos datos de
Pérez Pastor (1901 a 1914), ademas de haber realizado numerosas calas en otros repertorios
secundarios. Cada ficha contiene la biografia del actor o actriz y cinco apéndices o campos sobre
las companiias a que pertenecid, las ciudades en que actud, |os afos de sus actuacionesy de otras
noticias, las comedias 0 autos que sabemos que represento, y las obras literarias que, en su caso,
escribieron. Ni que decir tiene que el trabajo es ingente, plagado de dificultades, y que ha venido
avanzando lentamente, como no podia ser de otro modo. Laincesante aportacion de nuevos datosy

de estudios biogréficos o documental es en los Ultimos afios, asi como lanecesidad de contrastar |0s



repertorios de base con otros asimismo fundamentales (Mérimée, Sanchez Arjona, N. Alonso
Cortés ...), aconsejan que una vez publicada la primerafase del proyecto se pase a una segunda de
mayor amplitud, en laque se extiendalared de colaboracionesy aquello que podriamos denominar
"logistica" informética del proyecto.

Larevision de la informacién diseminada sobre |os actores de la época oscura del teatro
espanol, desde L ope de Rueda a Jerénimo V elazquez, pasando por Tomés Gutiérrez, el inquietante
Juan de Figueroa, o aquel Caballero del Milagro a quien bautizaron Agustin de Rojas Villandrando,
es especia mente urgente para unamejor comprension de lo que fue latransicion desde | os actores-
autores a los autores de comedias, y desde las audiencias compartimentadas propias de las
diferentes précticas escénicas del XV1 a la profusa integracién de un publico plural en las dos
ltimas décadas del siglo.

Pero los actores no han protagonizado tan solo la tozuda persecucion erudita del dato
biogréfico o de lanoticia profesional. Las controversias sobre lalicitud del teatro, los contratos de
compariia o los contratos con |os diversos especimenes de empresarios teatral es, |os pleitos de todo
tipo que les afectaron, los textos literarios que reflgjaron su vida y la opinion social sobre la
profesion, han promovido desde antiguo las consideraciones mas 0 menos socioldgicas y més o
menos sistematicas sobre lacondicion de actor en el teatro clasico espariol. En los Ultimos afios, |os
estudios de A. Garcia Valdecasas (1989) y (1991), de P. Sarri6 (1989), de J. Oehrlein (1989), o de
A. dela Granja (1991) han venido a puntualizar el panorama que afines de los 60 elaboraraN. D.
Shergold (1968) y afines delos 70 retomara Diez Borque (1978).

Al inicio de la década, en 1980, el precozmente desaparecido Juan Manuel Rozas nos
sorprendid con un excelente trabajo, " Sobre la técnica del actor barroco”, que inauguraba toda una
linea de investigacion hasta entonces poco o nada explorada. Al acabar la década, en 1989, una
publicacién de conjunto, organizadapor J. M2 . Diez Borque, reuniaunaseriedetrabajos (V. Dixon,
E. Rodriguez, A. delaGranja, A. Tordera, F. Ruiz Ramon...) que abundaban en lalinea abierta por
Rozas, interndndose en un campo dificil, amenazado alavez por €l riesgo de las obviedadesy por
latentacion de las elucubraciones, pero sin duda necesario.

Aqui, como en otros campos de lainvestigacion, subyace latendenciaa considerar el teatro
del Siglo de Oro como un solo panorama. ¢Podia representar, sin embargo, de la misma maneraun
actor-autor de mediados de siglo que el actor de una tragedia clasicista de 1580, o el de una

comedia mitol 6gico-cortesana de 1590? ¢Se mantiene inalterable la técnica del actor desde la



primera época de Cervantes, pasando por la del triunfo de la comedia nueva, hasta llegar a la de
Calderon y su escuela? ¢Hasta qué punto la irrupcion de los italianos y de su técnica de la
commedia al'improviso, o la creacion consiguiente de las compafiias profesionales de finales de
siglo no transformaron latécnicadel actor? Por fuerza habian de transformarla, y tal vez laclave de
estas transformaciones haya que ir a buscarla en los textos mismos de las comedias, en las loas, e
incluso en los documentos. Baste un boton de prueba de esto Ultimo. En el pleito de 1593 de Tomés
Gutiérrez contra la Cofradia sevillana antes citada, este actor, cuya formacion data de la época de
los actores-autores (década de |os 60), reivindica su profesion de actor con estas palabras:

"L os autores de comedias, oradores, que con discrecién y artificio representan cosas altasy
memorables, no son infames, pero son muy estimados en sus republicas, y en donde quieraque les
conoceny tratan, y dellos hacen caso S.M. del Rey N.Sr. y sus consejeros’.

J. Canavaggio piensa que a "asimilar asi a actor con €l orador, asociado a recuerdo de
Cicerdn, Quintiliano y Técito, Gutiérrez esperaba separarse definitivamente del humilde gremio de
losfarsantes'. Y en apoyo de esta opinion aduce otra del propio Tomas Gutiérrez:

"Larepresentacion en comedias y autos publicos|...] es artey no oficio mecanico, sino de
mucha habilidad y discrecion, y su origen es de patriarcas y reyes y consules romanos. (J.
Canavaggio, 1989, p. 92)".

Probablemente tiene razén J. Canavaggio al atribuir estas palabras a afan de honorabilidad
social por parte de Gutiérrez, que para lograrlo trataria de desmarcarse a si mismo de la imagen
habitual de los farsantes; pero tal vez pudierarelacionarse con una concepcion del actor propiadel
periodo de transicion, que desapareceria definitivamente con el triunfo de la comedia nueva, y que
implicaba una técnica basada mas en los procedimientos retoricos que en los mimicos, en la
recitacion que en la actuacion. Este parece haber sido el caso del teatro italiano anterior a la
Commedia dell'Arte, especialmente el promovido a principios del XVI por las Academias y su
recuperacion de lacomedialatina, pero también el delastragediasy pastorales de la segunda mitad
del siglo, posteriores a la irrupcion de las compafias profesionales. Es la escuela del "Fedra’
Inghirami, en que la representacion tiene una condicion artistica -no artesanal- y se basa en una
técnica del actor como orador, en una técnica esencialmente ciceroniana (F. Cruciani, 1983).
¢Ocurrid 1o mismo en Espafia? ¢Se refiere a ello Tomas Gutiérrez? Dejémosio de momento como

interrogante.



I1.2.- Lacomediay su publico.

L os ultimos quince afios de investigacion han supuesto un avance espectacular en nuestro
conocimiento del publico de los corrales de comedias y del dispositivo de produccion y consumo
teatral.

Hoy sabemos bastantes cosas sobre |a reglamentacion de la vida teatral: Varey y Shergold
(1971) han estudiado las ordenanzasy el sistemade censuraen Madrid, mientras Sentaurens (1984)
lo ha hecho en Sevilla, y A. de la Granja (1991) ha publicado y contextualizado diversos decretos
de Felipe |1 sobre las representaciones teatrales entre 1587 y 1598. También sobre las multiples
formulas de gestion empresarial: desde la gestion simple, eficaz y exclusiva del Hospital en
Valencia, ya estudiada por Mérimée (1913), hasta la primera etapa sevillana de libre empresa 'y
competencia de corrales (Sentaurens, 1984), pasando por la férmula mixta utilizada en Madrid
hasta |a definitiva municipalizacion del teatro (Varey y Shergold, 1971). Esta fue la férmula més
generalizada a la larga: € Ayuntamiento se hacia cargo del monopolio teatral, delegaba por
contrato la gestion en uno o méas arrendadores (paralos arriendos en Madrid, vid. Varey, Shergold
y Davis, 1987) y compensaba a las instituciones benéficas con una cantidad previamente pactada.
No obstante hubo casos como el de Cordobaen que el Ayuntamiento utilizd los beneficiosteatrales
no en apoyo de la beneficencia publica sino como un instrumento méas de su politica econémica
(Garcia Gémez, 1990), y otros como el curiosisimo de Calahorra en que el cabildo catedralicio
arranco la administracion del monopolio a Municipio para gercerla directamente (Dominguez
Matito, 1991). En todo caso, la etapa fundacional del teatro publico delos corrales serevelaen casi
todos los lugares como una etapa de lucha entre hospitales, ayuntamientos y empresarios privados
por hacerse con €l control del monopolio de la exhibicion teatral.

No es de extrafiar estalucha, dados |os elevados beneficios que el teatro proporciono en las
tres Ultimas décadas del siglo, bien demostrados por la documentacién (Sentaurens para Sevilla,
Mérimée para Vaencia...), y que se redujeron hasta limites draméticos a medida que avanzaba el
siglo X VII.

De las representaciones mismas -de su horario, duracion, causas de suspension o
interrupcion, participacion o no de las mujeres, etc.- quedd dicho yatodo en los primeros trabajos
sobre |la précticaescénica, y no hemos hecho sino afiadir documentos de detalle.



Otra cosa es la cuantificacion de las representaciones. Segun H. Mérimée (1913) en el
periodo 1587-1590 lairregularidad de las temporadas teatrales es el dato mas relevante, pues las
oscilaciones de mes a mes, y de los mismos meses en distintos afios son enormes: la actividad se
concentra ora en invierno, ora en la canicula. No hay regulacion ninguna: todo depende de los
vigesy del humor de las compafiias nébmadas. En general, sin embargo, fueron pocos |os afios en
gue se sobrepasaron las 200 representaciones, y tal vez la media habria que situarla en unas 150.

Setenta afios después Sentaurens (1984) examinael caso de Sevillay llegaauna conclusién
muy parecida respecto a temporadas mas avanzadas. Entre 1611 y 1614 |la media es de 175
espectaculos anuales, pero ahora el investigador percibe claramente por debajo de la temporada
oficial, que se extiende a lo largo de todo el afio, con la interrupcion de la Cuaresma, dos
subtemporadas bien diferenciadas: la primera del Domingo de Pascua a la Octava del Corpus, la
segunda de San Francisco, en octubre, al Martes de Carnaval del afio siguiente. En la primera hay
un periodo fuerte, el de la primavera, sobre todo en los dias que siguen al Domingo de Pascuay en
los que preceden a Corpus, y uno muy débil, de casi paro total, que se extiende entre el principio
dejulioy €l final de septiembre. En la segunda temporada, la de invierno, se distinguen asimismo
dos periodos, uno fuerte y otro débil. El fuerte abarca de finales de septiembre a Martes de
Carnaval, pero tiene sus dias culminantes entre Navidad y Carnaval. El débil se extiende entre el
Miércoles de Cenizay el Domingo de Pascua, y queda marcado por |os 46 dias de prohibicion de
Cuaresma.

Pero una de las aportaciones de mayor trascendencia en estos Ultimos afios es la de haber
hecho estallar laimagen uniforme del calendario teatral y con él laimagen misma del publico. La
imagen tradicional, heredada de |os primeros eruditos que se ocuparon del tema (Sanchez Arjona,
Rennert, Mérimée) y de los estudiosos de |os afios 60-70 (Shergold, Diez Borgue, Arréniz ...) se
limita a establecer la expansion del calendario teatral desde los domingos y festivos a los dias
laborables en los afios 80, a partir sobre todo del éxito de Ganassa, y desde temporadas cortas,
determinadas a principio por el Corpusy mas tarde por la presencia mas 0 menos azarosa de una
compafia en una ciudad, hasta la planificacion, en los afios 90, de politicas de contratacion que
extienden |la temporada a todo el afio, de la Pascua de cada afio al Miércoles de Ceniza del afio
siguiente. Desde Sanchez Arjona y Rennert, esta vision de conjunto solia ir acompafada de la
apreciacion optimista de la capacidad de atraccion de los corrales sobre la poblacion trabajadora,

gue abandonaba sus puestos de trabajo en dias |aborables. El panorama se cerraba con laidea, muy



extendida, puesto que permitia esconder debajo de la alfombra todos los interrogantes sobre la
recepcion y los gustos del publico, de que el teatro de corral congregaba a todos |os sectores de la
sociedad. Estaexplicacion se completaba con dos matices: dentro del corral los diferentes preciosy
localidades se encargaban de mantener las diferencias sociales, segin el primer matiz, y €l
espectaculo se dirigia a gustos heterogéneos gracias a su propia heterogeneidad como tal, y ala
diferenciade registrosy niveles comunicativos de la comedia como género, segun el segundo.

El trabajo de J. Sentaurens sobre Sevilla, que elabora el modelo de una préctica escénica
completa, ha venido a enriquecer, matizar y diferenciar decisivamente estaimagen, y laprimerade
las claves viene dada -como no podia ser menos- por su disefio de semana teatral, a partir de la
distincion radical entre la demanda de comedias nuevas y |a de comedias vigjas (pp. 435-507), €
establecimiento de un ritmo habitual (no obligado) de representacion de dos comedias por semana,
unaviejay unanueva, y ladivision delos dias segun €l tipo de representacion que les es propia: los
lunes son dia de estreno de comedia nueva, que se repone los martes y los miércoles. El jueves se
dalapremiere delacomediavigja, que se mantiene €l viernesy el domingo.

Este esquema se reflgja de inmediato en la demanda del publico. Los dias de estreno, lunes
y jueves, son los de mayor audiencia entre semana, sobre todo |os lunes, mientras que |os miércoles
y los viernes, dias de reposicion, son los de minima.

El domingo incumple esta ley por su carécter festivo. Suele ser el tercer dia de la comedia
vigia, y por tanto conocida, pero tiene la ventgja de su caracter festivo, que atrae a quienes no
pueden asistir al teatro en dias |aborables.Por ello los domingos son los dias de méxima audiencia.

La composicion social misma del publico difiere segun el dia de la semana de que se trate.
Los domingosy festivos doblan la asistencia en la Cazuela, y son los dias menos solicitados por el
publico de élite. Los lunes multiplican, en cambio, la ocupacién de localidades caras, como sillasy
bancos en Sevilla, y son los dias en que asisten a sus aposentos |os abonados a los mismos, que se
corresponden con la élite social. No hay por tanto un publico de corral, sino diversos publicos,
distribuidos espacialmente segun las localidades y temporal mente segun los dias de la semanay las
épocas del afio (p. 494).

Una ultima observacién importante afecta a la duracion de toda comedia en cartelera. Con
los datos aportados por Sentaurens se puede explicar con precision el enorme consumo de comedias
en €l Siglo de Oro. En una ciudad como Sevilla hacian falta unas 50 comedias por afio, y la causa

no podia ser otra que la limitacion del publico de base, del adicto, del que asiste entre semana,



especialmente los lunes'y jueves. El nlcleo esencial de este publico adicto, en Sevilla, es estimado
en 1.000-1.300 personas por Sentaurens (p. 508), 10 que apenas basta para cubrir la entrada media
de un corral durante dos o tres dias. "En definitiva, la comedia no tiene més que un publico
reducido: no puede sobrevivir si no es renovandose continuamente™ (p. 508).L as consecuencias de
este razonamiento abarcan al conjunto del sistema de producci 6n-consumo- eproduccion teatral del
siglo X VII.

Falta, a mi modo de ver, un dltimo estadio de la investigacion. Me refiero a la posible
correlacion entre géneros dramaticos (comedias palatinas, pastoriles, mitoldgicas, ariostescas,
picarescas, urbanas, dramas historico-legendarios, comedias de santos, comedias de la honra
villana, etc.), calendario (dias festivos-laborables, comedias nuevas-comedias vigjas) y publico
(publico adicto de los estrenos, publico habitual de los domingos, publico excepciona de las
grandes fiestas y espectacul os especiales). Desde mi punto de vista, un punto de vista que no puede
ser sino deductivo, en el momento actual, tal correlacion existe y puede ser formulada como
hipdtesis, aunque su verificacion documental resulte por el momento casi imposible. A fin de
cuentas, nuestra obligacion cientifica no es tanto la de reproducir larealidad de unos datos que en
buena medida desconocemos como la de elaborar modelos explicativos de los datos que si
CONOCemos.

En todo caso, este brevisimo andlisis de nuestro conocimiento del publico teatral de la
comedia nueva quedaria incompleto sin la revision de los datos que hoy poseemos sobre su
composicion social.

El complejo sistema de localidades y de precios fue elaborado tempranamente. Sanchez
Arjona (1887) para Sevilla, H. A. Rennert (1909) paraMadrid, y H. Mérimée (1913) para Vaencia,
por citar tan solo los tres casos clasicos, dejaron bastante bien establecidos las diferencias de
precios por localidad y las modalidades de cobro. Trabajos posteriores como los de Shergold
(1967), Varey y Shergold (1971) o Diez Borque (1978) precisaron algunos detalles e intentaron
ofrecer un panorama general. Sin embargo, en los afos 80 las reconstrucciones de |os corrales han
venido a modificar sensiblemente la distribucién de las cifras globales de publico por localidades,
mientras que una serie de estudios sobre la practica escénica de las distintas ciudades ha
proporcionado un giro radical a nuestraimagen social del publico de corral, y asu evolucion en e
transito del XVI a XVII.



El problema nimero uno, en este terreno, es el de la capacidad total de los corralesy de la
parcial de cadauno delostiposdelocalidades. En el caso de Madrid, J.J. Allen (1983) ha calculado
para el Corra del Principe de la primera época una capacidad en torno a las 1.000 personas (p.
100). En el caso delaprimera Casade laOlivera, de Vaencia, las dificultades en lareconstruccion
del edificio de 1584 hacen que el abanico de calculos se dispare: para J. L. Sirera (1980) la cabida
rondaria los 500-600 espectadores, mientras que J. Mouyen (1991) calcula una cabida total de
2.000 personas . Por su parte Sentaurens, que no aborda directamente el calculo, coincide bastante
con los calculos de Sireraa suponer unos 430 espectadores de media por espectéculo en la Sevilla
definalesde siglo, llegando amaximos de 1.100 personas en dias como €l de laAscensién, dia de
record anua , y al establecer un publico regular, adicto, que hace vivir el teatro en laciudad durante
todo €l afo, de unas 1.500 personas (p. 481) -1.000-1.300 (p. 508)-, a distribuir entre los diversos
corrales. Garcia Gomez (1991), por su parte, calcula para la Casa de las Comedias de Cordoba,
construida ya en 1602, un aforo de 850 0 900 espectadores.

¢Como se distribuian estas localidades? Las denominaciones y €l tipo material de la
localidad varian bastante de corral a corral, asi como su distribucién econémica. En términos
generales se pueden distinguir, sin embargo, tres grandes tipos de localidades en el periodo anterior
al621:

1.- Las localidades de tipo general, que suponen alrededor del 60% de la capacidad de los
primeros corrales. Su entrada se sitUia entre los 17 maravedis de Sevilla, los 19'8 de Vaencia, o los
20 de Madrid.

2.- Las localidades de tipo medio, que oscilan entre los 25 Ms. de Vaenciay los 51 de
Sevilla, esto esentre 1'25 y 3 veceslaentrada general . La capacidad comparativaresulta en torno a
30-35%.

3.- Laslocalidades altas, que suponen alrededor del 7'5% del total y cuyo precio por entrada
colectiva, que no individual, oscilaentre los 208 y los 578 Ms.,lo que puede llegar a suponer 11'3
(celosias de Madrid) y 11'6 (aposentos de Sevilla) veces €l precio general, en las localidades més
baratas de este sector, 0 24 (aposentos altos de Madrid) y 23'3 (aposentos caros de Sevilla) vecesla
localidad general en las més caras.

Lo cierto es que si ésta es la estructura inicial de los corrales, el tiempo iria marcando una
evolucion similar en todos: el crecimiento de las localidades medias y medio-altas, pero sobre todo

delas mésaltas, en detrimento delaslocalidades generales.



Las investigaciones de los 80 devuelven a primer plano el problema de la evolucién del
publico y de su demanda teatral. A la altura de nuestros datos actuales no puede seguir
sosteniéndose que esta primera etapa (afios 80 y 90, sobre todo) sea la preparatoria de las
siguientes, y despacharla como simple precedente. Sentaurens, en su estudio sobre Sevilla, constata
: "En somme[...] cestrente derniéres années du XVle. siécle ont constitué un véritable ‘age d'or™
(p. 137). Y s esta conclusion vale para los corrales, los comediantes y sobre todo para los
empresarios, més adelante establece otra muy semejante sobre el publico: "Selon nous, il y aeu
deux périodes distintes dans I'histoire du public sévillan”. El primero abarca de 1570 a 1611, y se
caracteriza por la heterogeneidad, la mezcla socia, la falta de jerarquizacion rigida de las
localidades, la pluralidad de corrales, la gestion de libre empresa, los precios méas bgjos, la
capacidad de atraccion sobre artesanos y pequefios comerciantes incluso en los dias laborables.
Pero después de 1611 las cosas cambiaron. Subieron los precios en un 40%, los sectores mas
populares del publico fueron excluidos de los teatros, las autoridades pasaron a controlar las
representaciones, se construyeron suntuosos edificios modernos con una rigida separacion de
localidades en funcién de la posicion social...El andlisis que realiza Mouyen para Valencia es
idéntico y, si cabe, mésradical. Entre la primera Olivera, acabada en 1584 y la segunda, estrenada
en 1619, hay todo un cambio de modelo. La primera responderia al modelo de corral a la
madrilefa, la segunda al del coliseo alaitaliana. Faltaen Madrid un estudio semejante: en Madrid
no hubo nuevos edificios, los viejos corrales del Principe y de la Cruz fueron creciendo desde
dentro de si mismos, adaptandose a |os tiempos, pero |os datos que hoy tenemos sobre el Principe
confirman la misma ley que se cumplio en Sevillay en Vaencia: su crecimiento fue el de las
localidades de pago, y més creci6 cuanto mayor fue el pago.

Junto al de la posible evolucién del publico teatral se impone otro problema de idéntico
relieve, €l de su preciso espectro social. Los tratados clésicos nos han legado la imagen de un
publico microcosmos de la sociedad real, y tan mezclado y variopinto como hegemonizado por
mosqueteros y zarzueleras. Las investigaciones de |os Ultimos afios han deshecho estaimagen. La
tesis de Sentaurens es rotunda: "La societé qui se presse dans les cours aux comédias ressemble
donc assez peu ala société réelle" (p. 484), y la desarrolla ampliamente en torno a cuatro grandes
mecanismos de seleccion social. "Certains historiens de la littérature ont longtemps entretenu le
mythe du "public populaire" du théétre espagnol du Siecle d'Or", escribe Sentaurens, y después de

ironizar sobre laimagen variopinta, bulliciosay democratica que nos han legado, paradeleite delos



amantes de o pintoresco, concluye: "Selon nous, en ce qui concerne Séville, le public "populaire"
n'existe pas! (...) Le peuple, au sens social du terme, est exclu de la comédie.[1] Ses carences
culturelles,[2] son manque de temps,[3] sa pauvreté,[4] son éloignement physique des lieux
théatraux, tout écarte le peuple du théétre" (pp. 482-483). Esta conclusion, sobre lafalta de peso de
los sectores populares en la audiencia regular, semanal, y en la rentabilidad econdmica de las
representaciones, es compartidapor muchos otrosinvestigadores empiricos de estos Ultimos afios, y
se escucha desde L ogrofio hasta Cérdoba, pasando por Valencia.

Para Sentaurens el gje del publico teatral sevillano lo constituyen los representantes de las
clases medias: media y baja nobleza, caballeria urbana, juristas, funcionarios, miembros de las
profesiones liberales, mercaderes, rentistas, eclesiasticos...Mouyen, en cambio, sitla en "las élites
sociales, nobleza, clero, burguesiaaltay mediaeintel ectual es- universitarios, legistas, miembros de
las profesiones liberales- las que frecuentan con asiduidad "la Olivera", las que forman lo esencial
de su clientela" afinales del XV1I. Habra que seguir explorando las documentaciones locales, muy
especialmente la de Madrid, en fase de ampliacion (por Varey y Davis), y desarrollar estudios
precisos sobre la condicion social de propietarios de aposentos y abonados, como ha hecho
Mouyen, pero e esquema de una nobleza que, con titulo o sin él, segun las ciudades, acapara las
localidades de mayor prestigio, einvade incluso las de prestigio medio, que comparte con las clases
medio-altas urbanas, parece imponerse en las distintas calas que en las distintas ciudades y corrales
se han realizado hasta el momento.Queda entonces por responder una pregunta crucial: ¢quién
constituia el publico de general, el que asistia en €l patio, bien sentado en bancos y gradas no

gravados por €l precio, bien de pie, alo mosquetero, bien en la cazuela?

I1.3.- La préctica escénica cortesana.

En mis Hipdtesis sobre la génesis de la comedia barroca (1981) me esforcé por reducir aun
concepto unitario aguellos hechos dispersos que |os manuales y monografias sobre el teatro del
XV estudiaban en capitul os separadosy bajo conceptos separados. Este concepto fue el de préctica
escénica cortesana, y aél dediqué buena parte de mis 37 hipétesis de entonces.

Una vez establecido el concepto, me preocuparon especialmente una serie de problemas.
Los origenes de esta practica en el fasto medieval; su desarrollo en distintas cortes peninsulares; la

aparicion de los primeros espectacul os teatralizados, primero, y de los més tempranos dramas-fasto



después; el proceso de emancipacion del dramade su marco festivo...Me preocuparon asimismo los
temas caracteristicos de estos dramas (mitol 6gicos, didéactico-alegoricos, caballerescosy, en menor
pero significativa medida, histérico-legendarios) y los géneros derivables, su puesta en escena, |os
diferentes tipos de espectacul o a que dieron lugar, lacrisis por la que parecen atravesar a mediados
del Quinientos, crisis que no afectd en absoluto alos fastos mismos, que siguieron desarrollandose
con pleno vigor, pero si a movimiento de textualizacion dramética, y finalmente la superacion de
esta crisis hacialos Ultimos treinta afios del siglo XVI. Se trataba en todo caso de hipétesis, puesto
gue no existia un consolidado estado de conocimientos de base. Habia precedentes, es claro, y
sobretodo en el areadel hispanismo angloamericano, donde Crawford habia estudiado | os " Pastoral
Plays', los "Wedding Plays' o los "Festival Plays’, o en las tan escasas como puntuales
colaboraciones hispanicas a |os volumenes de Jacquot sobre las fiestas del Renacimiento (1956 y
1960), o sobre Le lieu théatral a la Renaissance (1964), o en la historia de Shergold (1967) que
dedicaba un capitulo a "Court Plays and Pageantry to 1621", o en el importante articulo de
Flecniakoska sobre representaciones privadas del s. XVII en las Misceldneas contemporaneas
(1968). Pero se trataba de estudios parciales, de indole muy heterogénea, sobre fendmenos distintos
y que, en los estudios més articulados, como |os temético-histéricos de Crawford (1915),(1921) y
(1922), o los de historia teatral de Shergold (1967), partian de la conviccion de que en Esparia no
podia hablarse de unatradicion de teatro propiamente cortesano hastalostiempos de Felipe 1V y la
Ilegada de los escendgrafos italianos. Los estudiosos de la historia teatral anglosajona tenian a su
favor una asentada tradicion tedrica sobre teatralidad cortesana, que manejaba conceptos como 1os
de "Festival Play" o "Pageantry", desconocidos en la historiografia espafiola, y que habian
producido ya alguna obra maestra de la erudicion como los Early English Stages de G. Wickham
(1959). Desde dentro de esta tradicion, y centrandose en el teatro cortesano de principios del X VI,
y muy especialmente en la especial relacion actor-espectador que le es propia, o en la conexion de
"Pageantry" y drama, R. Surtz (1979) publicé un importante trabajo que convergia en gran medida
con la linea de investigacion que nosotros estabamos siguiendo, y que elaboraba en dos de sus
capitulos la contribucion de lateatralidad cortesana al nacimiento del teatro espafiol renacentista.
En anos posteriores traté de apuntalar aquellas hipétesis con estudios parciales que fueran
sefialando, ahora en forma de tesis, las fases y el desarrollo de esta préactica teatral cortesana. Asi
Oleza (1985), (1991a) y (1991b) se concentraron en la historia del fasto medieval. Oleza
(1984h),(1984c) y (1986¢) se dedicaron alastresfases del desarrollo dela pastoral espafiola: desde



las Eglogas de principios de siglo, pasando por los Coloquios de mediados de siglo, hastallegar a
las Comedias pastoriles de Lope de Vega de finales del XVI. En sendos trabajos de (1984d) y
(1986d) me centré en la tradicion teatral cortesana en la Vaencia virreinal del Quinientos como
escenario de una cultura'y de unateatralidad sefioriales que se continuaba coherentemente desde
principios hasta finales del XVI. Con la edicién de dos comedias de Alarcon (1986) y con la
investigacion sobre un encargo a Lope de Vega (1991), estos dos ultimos trabajos en colaboracién
con Teresa Ferrer, iniciamos unalinea dedicada a mecenazgo. Finalmente, en un articulo de 1983
estudié una aportacion tan interesante como temprana (1597-1603) de Lope de Vega ala préctica
escénica cortesana, su Adonisy Venus, mientras que en otro de 1981 intenté ponderar lainfluencia
delos gustosy tradiciones cortesanas en la propuesta teatral del primer Lope de Vega.

Mientras tanto, otra serie de trabajos venian, desde orientaciones diversas, a perfilar o bien
latradicion dramatico-literaria o bien la préctica escénica cortesanas. F. LOpez Estrada (1982) con
su revision de "la comedia pastoril en Espafia’ o con sus diversas contribuciones al conocimiento
de fiestas y celebraciones parateatrales (vgr: 1982), J.I. de Uzquiza (1982) con su edicién de la
desconocida Comedia pastoril andénima, R. Surtz (1983) con la puesta al dia de sus aportaciones
anteriores en su Teatro de la Edad Media, dentro de la Historia del teatro en Espafia dirigida por
JM.Diez Borque; €l volumen colectivo de la Universidad de Aix-en-Provence sobre La féte et
I'écriture (1987); el coordinado por Diez Borque (1986) sobre Teatro y fiestaen el Barroco, aunque
mayoritariamente orientado hacia e pleno XVII; y -como no podia ser menos- €l volumen
correspondiente de las Fuentes para la historia del teatro en Espafia, de Varey y Shergold (1), sobre
las Representaciones palaciegas: 1603-1699, que aunque aporta escasa documentacion anterior a
1622 contiene un sugerente estudio introductorio.

En e equipo de investigadores del que formo parte una serie de trabajos han venido a
enriquecer nuestra reflexion sobre lateatralidad valenciana de palacio. Es el caso del estudio de R.
Rodrigo (1984) sobre la Farsa a manera de tragedia, y especialmente el de J.L.Sirera sobre "El
teatro en la corte de los Duques de Calabria" (1984).

En 1991 Teresa Ferrer ha publicado el estudio hasta ahora mas global de La préactica
escénica cortesana: de la época del Emperador al reinado de Felipe I11. Su trabajo comienza por
centrar los dos tipos més caracteristicamente teatrales del fasto cortesano: los torneos y las
maéscaras, que persigue en su historicidad y en sus modelos. La constatacion de que los temas

caballerescos son medulares en el fasto cortesano es correlativa a la de que desde Gil Vicente y



Torres Naharro hasta Lope, Vélez de Guevara o Villamediana, pasando por Rey de Artieda o
Cervantes, estos mismos temas son constitutivos del teatro de raigambre cortesana. En cuanto alas
mascaras Teresa Ferrer comprueba su compl gjidad escenogréfica, 1a participacion -en ocasiones- de
actores profesionales -e incluso de dramaturgos "profesionales’, como Mira de Amescua y llama
especialmente la atencion sobre las organizadas por Isabel de Valoisy la princesa Juana en 1564:
su rica documentacion permite demostrar el grado de sofisticacién que a mediados del XVI
pudieron llegar a a canzar estas representaciones de palacio.

Un segundo frente de trabajo aborda "la experimentacion escenogréfica en los circulos
cortesanos y su vinculaciéon con el espectaculo teatral cortesano en Italia'. T. Ferrer pone en
cuestién -de forma convincente- latesis de lainexistencia de una experimentaci 6n escenogréficaen
las cortes del Emperador y de Felipe |1, alavez que reconstruye toda una tradicion de mecenazgo
teatral real en al menos dos cortes, lavirreinal valencianay la central de los Austrias. Tradicion'y
experimentacion que se desarrollaron en dos direcciones fundamentales: launavinculadaal fasto, y
operante a lo largo de todo €l siglo, por lo que cabe atribuirle la responsabilidad de toda esa
escenografia de cuevas, castillos, montafias, fuentes, arboles, naves, sitios de ciudades, mascaradas
de moros y cristianos, maguinaria aérea etc. que exige la puesta en escena de las obras de los
dramaturgos de fin de siglo; la otra, de influencia italiana, ligada a encargos muy concretos y a
ocasiones notables. En todo caso, solo si se tiene en cuenta esta préctica escénica'y su grado de
desarrollo durante el XV puede explicarse la aparicién de piezas cortesanas muy tempranas, como
la andnima Fabula de Dafne, representada en |as habitaciones de la emperatriz Maria, o latambién
temprana Adonis y Venus, asi como la componente cortesana evidente en las primeras
formul aciones de la comedia barroca de corral.

Con el advenimiento de Felipe I11 y latoma del poder de su valido, el Duque de Lerma, se
vaaasistir aunaincesante produccion de espectaculos, y aelladedicaT. Ferrer un tercer frente de
trabajo, con abundante recogida de datos y especia atencion a dos géneros de comedia de
produccion cortesana, €l mitolégico y el caballeresco, asi como a los intentos de adaptacion de

estos géneros alos corrales por parte de Lope de Vega.

[1.4.- EI mecenazgo.



El desarrollo de la préactica escénica cortesana va inextricablemente enredado con el del
mecenazgo. Precisamente el descubrimiento en la Biblioteca Nacional del encargo aLope de Vega
de una comedia en dos partes, titulada La historial Alfonsina (Ferrer y Oleza, 1991), semejante en
su planteamiento a las multiples comedias geneal 6gicas en una, dos y hasta tres partes, que han
sobrevivido de esta época, encargo en el que se le proponiaalLope latesisdelaloay parael cua
se depositaba en sus manos un amplisimo - y doble- manuscrito que pormenorizaba los
acontecimientos histéricos a dramatizar, e incluso una pre-dramatizacién de los mismos, con
muUltiples acotaciones de movimiento, vestuario, escenografia o musica, permitié (Ferrer, 1991)
perseguir la cadena de documentos hasta otros dos manuscritos de la Real Academiade laHistoria.
En el primero de ellos el noble sefior que firmaba el encargo, D. Francisco de Aragon, se dirigia
personamente a Lope ponderandole la singularidad del mismo: la obra estaba destinada a ser
representada en su palacio zaragozano y no debian tenerse en cuenta, por tanto, las limitaciones
propias del teatro de corral. Su amanuense pormenorizaba después las circunstancias de la
representacion, 1os episodios que interesaba destacar o el desenlace con que convenia acabar. En el
segundo manuscrito Lope aceptaba el encargo y hacia una propuesta de dramatizacion para dos
comedias, poniendo de relieve aspectos clave de su forma de trabagjar en tales casos. La
investigacion complementaria reconstruyo las circunstancias patéticas del encargo y su carécter
profundamente motivado tanto desde el punto de vista personal como desde el politico. El encargo
al dramaturgo més reconocido de la corte de Felipe |1l por un gran sefior caido en desgracia,
aparecia asi Ileno de interés y motivaciones historicas.

T.Ferrer habiatrabajado ya en el mecenazgo municipal con un estudio sobre el encargo del
Consell delaciudad de Vaenciaa Gaspar de Aguilar de unacomedia hagiogréficaen honor de San
Luis Bertran (1986), e investigaciones posteriores y en curso le estan permitiendo plantearse una
perspectiva global sobre el género de la comedia geneal6gica y los encargos teatrales, y alin méas
ampliamente sobre la relacién entre drama histérico y mecenazgo. En esta misma direccion
trabajaba J.M.Rozas en sus Ultimos afios, como indicaré después, y también AnitaK. Stoll (1987),
quien aporta una edicién de La noche de San Juan, la comedia de L ope estudiada como fruto del
mecenazgo. Desde el Trinity College de Dublin, V. Dixon me confirma que se halla enfrascado en
El Arauco domado de Lopey en todo un ciclo de comedias relacionadas con éstay dependientes
del mecenazgo de otro gran sefior, el Marqués de Cafete. En Pamplona se esté preparando unatesis

de doctorado sobre Tirso y la trilogia de los Pizarro, en la que por otra parte ya han trabajado



A.B.Déellepiane de Martino (1952-53), y Gleeson O. Tuathaigh (1986). El tema es tan fascinante
como virgen, puessi aprincipiosdel XVI podemos contar con algunos trabajos puestos al dia sobre
Juan del Encina, Torres Naharro, o Diego Sanchez de Badgjoz, afinales del XV1 y principios del
XVII apenas se cuenta con algun precedente de interés, como el de N. Salomon (1968) sobre La
humildad y 1a soberbia de Lope, 0 el espléndido de J.M.Rozas (1982) sobre el ciclo "de Senectute"
de Lope, aungue sus objetivos estuviesen puestos més en el poeta 'y en el hombre que en €l
dramaturgo. La investigacién sobre |os mecanismos de encargo y |as relaciones de mecenazgo tal
vez nos obligue a releer una parte importante -y probablemente la menos comica- de la comedia

nueva

I11.- Laliteraturadraméatica en el proceso de formacion de la comedia nueva.

Si del teatro como representaci dn pasamos ahora al teatro como texto tendremos que revisar
las aportaciones de mayor calado en estos Ultimos afios en 1os dominios en los que se ha producido

una renovacion mas notable.

I11.1.- Caracteristicas dela comedia nueva en su fase de for macion.

De una serie de trabajos no especificamente centrados en la probleméticade lagénesisdela
comedia nueva es posible extraer, sin embargo, datos y planteamientos de interés para una
perspectiva puesta al dia del periodo que nos ocupa. Asi, respecto a los mecanismos de la nueva
formula dramética pueden constatarse como nuevas visitas a vigjo tema de la versificacion J.
Bakker (1981) o F.J.Diez de Revenga (1983) F. Serralta (1988) abordd en un "deslinde preliminar"
el papel del enredo y M.T. Cattaneo (1991) un factor tan curioso como relevante de muchas
comedias, "€l desenlace imperfecto”.

En el complejo tematico de que se nutre la comedia hay que situar el capitulo -no
precisamente el mas satisfactorio- del ambicioso libro de A.A.Parker (1986) sobre la filosofia del
amor en la literatura espafiola o la aproximacion colectiva de Edad de Oro, 1X, a erotismo en el
teatro, enlaque dos trabajos se centran propiamente en nuestro periodo: el de M. Torres (1989), y
el de T. Ferrer (1989b), la primera sobre el primer Lope y la segunda sobre el teatro del primer

Renacimiento.



En lo referente a fuentes e influencias, e Renacimiento y €l teatro italianos han tenido un
protagonismo indiscutido alo largo de |os afios 80: la década se inicid con un colectivo editado por
M. Sito Alba (1981) sobre la influencia italiana, J. Arce (1985), V. Dixon (1989) y F. Lopez
Estrada (1981) dedicaron sendos trabajos a la influencia de Bocaccio, mientras N. d'Antuono
(1981) examino la presencia de temas y figuras de la commedia dell'arte en €l teatro de Lope de
Vegay C. Oliva(1988) latipologiadeloslazzi en el de Lope de Rueda.

Otra tradicion literaria que ha seguido atrayendo la atencion de la critica es laque comunica
al Romancero con la Comedia. Desde que trabajos como los de D. Catalan (1949) sobre el
temprano caso de Francisco de la Cueva, de L. Garcia Lorenzo (1972) sobre el tema del Conde
Alarcosy (1976) sobre el teatro de Guillén de Castro, o de F. Porrata (1972) sobre lainfluencia del
Romancero en €l teatro "pre-lopista’ , comenzaran a historiar €l trasvase de materia literaria desde
los romances a las comedias de transicion, se han publicado numerosas aportaciones, entre las que
cabria evocar las perspectivas generales de S. Gilman (1981) y de A. Carrefio (1982) sobre las
conexiones de Lope y e Romancero, y las "regionales’ que sobre el Romancero morisco y su
influencia en el teatro de diversos autores, pero sobre todo de Lope, han explorado S. Carrasco
Urgoiti (1982) y (1985), F. LOpez Estradaed. (1991) , o F. Marquez Villanueva (1983 > 1988).

Los cuentos de origen clésico y la parabola evangélica del Hijo Prodigo han sido objeto de

sendos estudios, puntualesy precisos, de J. Fradejas (1986) y (1981).

I11.2.- Losgénerosen lafasedetransicion y ruptura.

El gran debate sobre los géneros en el teatro espariol del Siglo de Oro sigue centrado en el
nivel de los macrogéneros:. en la existencia o no de unaverdaderatragedia, en lafuncion estéticae
ideologica de la tragicomedia, y -con mucha menor insistencia- en el estatuto de la comedia
Aunque tradicionalmente el debate en torno a una posible tragedia espafiola ha tenido por
protagonista indiscutible la obra de Calderon, O'Connor (1980) , o Bradbury (1981) sitlian sus
reflexiones sobre la tragedia y sus respectivas tomas de partido en el corpus teatral de Lope de
Vega, como hicieraantafio Mc Curdy (1971 > 1989), mientras que Darst (1988) lassitlaen laobra
de Tirso. El caso singular de Guillén de Castro, muy ligado a temadel tiranicidio, o veremosen €l
apartado correspondiente al autor. Reconsideraciones generales del papel de la tragedia en €
sistema teatral del XVII son las de JA.Parr (1989) vy, especial y reiteradamente las de M. Vitse



(1983), (1984) y (1988). Criticon, n° 23 (1983) dedicod un monografico al tema "Horror y tragedia
en el teatro del Siglo de Oro", centrado fundamentalmente en el siglo XVII.

Pero el debate se ha extendido al teatro del XVI, y sobre todo a la fase de transicion a la
comedia nueva , a partir de las posiciones contrapuestas de A. Hermenegildo (1985) y R. Froldi
(1989), con intervenciones como las de J.L.Sirera (1981 > 1986) sobre |os trégicos valencianos, y
(1988) sobre Virués, de A. Hermenegildo (1983) también sobre Virués, de N. Ly (1983) sobre Juan
de la Cueva, o de J. Canavaggio (1988) desde perspectivas globalizadoras, que recogian el debate
Hermenegildo-Froldi.

Por mi parte, en "La férmula teatral del primer Lope de Vega' (1981) concebia el sistema
teatral de la incipiente comedia nueva articulado por una frontera que separaba los diversos
géneros predominantemente serios (paralos que proponialadenominacién de "drama’, integradora
de tragedias y tragicomedias 'y capaz de escapar alas paradojasy ambigiedades desencadenadas
por los otros términos) de los géneros predominantemente comicos (las comedias, propiamente),
frontera que respondia a un principio de division del trabajo alavez estético e ideol 6gico.

En posteriores trabajos he insistido en la necesidad de recuperar plenamente para nuestra
historia del teatro aureo el género de la comedia, convertido por la historiografia hispanica que
conduce desde Menéndez Pelayo hastala Escuelainglesa o J.A.Maravall, en un género casi menor,
y en todo caso subalterno. No se trata tan solo de que algunas de las mejores obras de todo este
teatro sean comedias, se trata de que la comedia es estructuralmente la mitad de la comedia, y que
al someterla alatesis de la primacia de |a tragicomedia se desfigura por completo -en nombre de
diversos intereses ideol 0gicos, a veces curiosamente contrapuestos- el sistemateatral del Siglo de
Oro, transformandolo de un sistema plural y -sobre todo- dialéctico en un sistema unilateral,
dogmético y reaccionario. La comedia, por otra parte, conlleva una filosofiay unos mecanismos
simbdlicos que la aproximan mucho alasensibilidad de estefin desigloy de milenio, lo queami
modo de ver propicia su revalorizacién en funcion de nuestro propio presente, de esa seleccién de
los clésicos a que esté obligada |a critica de cada época.

En el grupo de investigadores val encianos toda una serie de trabajos se han dedicado en los
ultimos afios a perseguir laevolucion del género comico alo largo del siglo XVI: J.L. Canet (1990)
y (1991), M. Diago (1984b) y ( 1990), J. Alonso (1984) y ed (1990), o afijar sus caracteristicas de
base en la comedia nueva: Oleza (1990).



En mi trabajo de 1981 traté de establecer |0s géneros dominantes en que se desglosaban los
dos macrogéneros en la propuesta teatral del primer Lope, primer paso hacia el establecimiento de
los géneros teatrales que dominaron la ruptura de la comedia nueva. Es sorprendente notar que, a
diferencia de lo que ocurre con el debate tedrico, la atencidn critica se ha interesado més
intensamente por 10s géneros cémicos que por los serios. Convendria pensar en ello. Entre los
estudios genéricos cabe sefidlar el n° 1, monografico, de los Cuadernos de teatro clasico (1988),
dedicado a la comedia de capa y espada, con un articulo de |. Arellano que busca fijar
convenciones y rasgos constitutivos del género. El multiple interés despertado por la comedia
pastoril y/o mitoldgica: J. Oleza (19844), (1984b), (1986a), (1986c), F. Lopez Estrada (1985), N.
Shecktor (1981), T. Ferrer (1991), con ediciones de piezas hasta ahora desconocidas, como las de
J.1. Uzquizaed (1986) y F. Yndurédin ed (1986). La comedia de magia en la obratemprana de L ope,
explorada por R. Froldi (1991), y la comedia de santos, ala que han dedicado estudios J.L.Sirera
(1986) y especialmente (1991), y T. Ferrer (1986): un reciente encuentro sobre este tipo de
comedias multiplicarg, sin duda, las referencias. J. Oleza (1991) propuso la consideracion de un
nuevo subgénero en laobrade Lope, lacomedia de picaros, y por su parte la comedia palatina, que
Frida Weber de Kurlat (1975) y (1977) tanto ayudo6 a definir, ha centrado estudios de J. Oleza
(1981), M. Vitse (1988) y S. Arata (1989), prometiendo promover muchos més, dado que la
catalogacion de la coleccion de manuscritos de la Biblioteca de Palacio por S. Arata (1989) ha
confirmado |o que muchos sospechabamos hace tiempo, su posicién dominante entre los géneros
teatrales de |a etapa de formacion de lacomedianueva. En el terreno del drama historico habria que
resefiar estudios de S. Gilman (1981), C.B.Kirby (1981), T.J.Kirschner (1989) o T. Ferrer ed
(1990).

[1.3. Autoresy obras. de mediadosdesigloalatransicion y laruptura.

Unarevision del estado de la cuestion sobre la génesis de la comedia nueva no podria dejar
de lado este capitul o tan habitual de los autoresy de las obras representativos de |a segunda mitad
del XV1, aunque sblo sea para sefiaar 1os hitos fundamentalesy las lagunas que siguen reclamando
su drenaje.

En € terreno del teatro religioso de la segunda mitad del siglo se han realizado algunas

ediciones oportunas, como la breve antol ogia de autos procedentes del Codice de autos viejos por



M.A.Pérez Priego (1988) con preciso prologo, en el que se relaciona el Cédice con la préctica
escénica de los actores-autores y se reafirma la hipotesis de que se trata de un repertorio de
representantes, repertorio que asigna -también atitul o de hipotesis- a toledano Alonso de Cisneros.
La edicion por P. Cétedra 'y V. Infantes de la Obra del Santissimo Nascimiento...llamada del
Peccador, de Bartolomé Aparicio (1983a) y del Auto llamado Luzero de nuestra Salvacion, de
Ausias Yzquierdo (1983b), la de F. Gonzdlez Ollé de las Representaciones de S. de Horozco
(1979), o larecientisima de F.Karlinger y J.Pdgl, en Salzburgo (1992), de la Farsa [lamada de la
muerte, de Juan de Pedraza, ponen al alcance del lector especializado textos de dificil acceso. Un
caso relevante, por ser obra desconociday de elevado interés, es la pre-edicion de la Obra llamada
Maria, de Timoneda, por E. Asensio (1978).

Algunos estudios, no muchos, se han incorporado a estas ediciones. L as Representaciones
de Horozco, por g emplo, han sido objeto de un articulo de M. Vitse (1980), el Auto de Cainy Abel
y su autor, Jaime Ferruz, lo han sido de otro de T. Ferrer (1984), y €l teatro religioso de Joan
Timoneda ha sido abordado por C. Garcia Santosjuanes (1984) y por M. Diago (1991).

En este campo de trabajo un acontecimiento de relieve ha sido la publicacion de la tesis
doctoral de M. de los Reyes Pefia, EI Cddice de Autos Vigjos. Un estudio de historia literaria
(1988), minuciosainvestigacion en tres volimenes, alamanera de las tesis de estado francesas, que
comporta un andlisis filolégico del codice y de los textos, una informada referencia a otras
colecciones de dramas religiosos hispanicos, una reflexion sobre los posibles origenes de la
coleccion, los problemas de autoria y los limites cronoldgicos de la misma, un pormenorizado
estudio de cada una de las piezas, y finalmente, y desde una perspectiva sincronica, un andlisis de
los aspectos formal es, teméticos, estructurales, liricosy teatrales. Los apéndices contienen apuntes
de una posible edicidn critica y un botdon de muestra, la edicién del Aucto del Santisssimo
Sacramento, de 1575.

El teatro de colegio ha sido uno de los dominios en que mas netamente se ha completado y
mejorado el previo estado de la cuestion . A la continuacion de la bibliografia critica iniciada por
N. Griffin en 1976 con un primer suplemento (1986), hay que afiadir las ediciones -escasisimas
todavia- de las Tres églogas sacramentales inéditas (1987) por R. Arias y del Acto Il de la
Tragediade San Hermenegildo por S.B.Vranich (1985), y los estudios de N.Griffin (1980), (1985),
M.A.Pérez Priego (1980), L. Fothergill-Payne (1986), M.J.Ruggerio (1980) y (1982), F. Segura
(1985), A. Garzén Blanco (1984) o A. dela Granja (1991).



Si del teatro de ambito religioso pasamos a de ambito profano, la época de los actores-
autores, una de las mas necesitadas de una investigacion de base que extienda nuestros
conocimientos, apenas ha sido visitada por los estudiosos, si se exceptla a los autores més
reconocidos e historiados. Desde este punto de vista resultan trabajos benemeéritos los realizados
por J.L.Canet (1990) sobre la recientemente descubierta Comedia Rosabella, o la edicién ya citada
de F. Yndurain (1986) de esas curiosisimas piezas inéditas representadas por y para moriscos en
sendos pueblos de Aragén, EI Auto de la destruycién de Troyay la Comedia pastoril de Torcato.
Un caso muy especial, por la peculiaridad de la obra, su calidad dramética, y su condicion de
comedia erudita a la espafiola, es la Comedia de Sepulveda, estudiada y editada por J. Alonso
(1984) y ed (1990).

Joan Timoneda ha encontrado en los afios 80 a su profeta en M. V. Diago, que le ha
dedicado una serie de trabajos (1981), (1984a) (1984b) y (1989), que han contribuido a perfilar el
papel decisivo de este escritor-encrucijada en el teatro espariol del Quinientos.

Sin duda ha sido Lope de Rueda el actor-autor mas beneficiado por las editoriales y
universidades en estos Ultimos afios. A nuevas ediciones de sus pasos, como las de F. Gonzéalez
Olléy V. Tusbn (1981), o E. Cancelliere (1986), y de sus comedias, como lade A. Hermenegildo
(1985), hay que afadir los estudios sobre atribuciones y autoria de A. Blecua (1978) y de JM?
Marin Martinez (1986), los de F. Gonzéalez Ollé sobre los valencianismos y catalanismos y las
huellas del trabagjo de Timoneda en sus textos (1979-80) y (1982), los de J. Sanchez Romeralo
sobre aspectos biogréficos (1979) y (1980), el de A. Hermenegildo (1989) sobre laMedora, o €l de
J. Oleza sobre |os Coloquios pastoriles (1984b), y losde M. V. Diago (1990) y J. L. Canet (1991)
sobre la naturaleza, circunstanciasy condiciones culturales de su practica escénica.

Quedan autores y piezas por estudiar y rescatar para el lector no iniciado, queda la
enigmatica figura de Pedro Navarro, la Farsa Salmantina de B. Palau- a re-editar y re-estudiar-,
guedalaandénimaAlarquina, quedalafiguray lasobrasde Alonso delaVega....

En los afios de transicion, esos quince o veinte afios aproximadamente que abarcan de 1570
a1587-88%, y que configuran una de | as etapas més enigmaticas de nuestro teatro, la Gltima década
ha producido un notable incremento de conocimientos. De un lado latragediadel horror, desvelada

polémicamente por A. Hermenegildo en los 60-70 (1961 y 1973), y que ha concentrado sobre si

2 1587: Cervantes da por acabada su primera época. 1588:1legada de Lope a Vaencia.



buena parte del debate tedrico sobre la existenciay naturaleza de una hipotética tragedia espafiola
del Quinientos, ha producido en €l terreno de los estudios historico-concretos un interés por |os
trégicos, que han capitalizado los tragicos valencianos, con estudios de conjunto de J. L. Sirera
(1981, 1986, 2), alguno centrado en A. Rey de Artieda (J. G. Weiger (1985)), y varios acumulados
sobre Virués (J. G. Weiger (1978), A. Hermenegildo (1983), J. L. Sirera (1988)), de quien ha
aparecido ademés laedicion de Lainfelice Marcela (J. G. Weiger (1985)). El atractivo de Virués, y
muy especialmente de La gran Semiramis, llevd a una reciente producion de esta obra por la
Universidad de Valencia, y asu representacion dirigida por R. Salvat enlaciudad de Volterray en
diversas ciudades espariolas.

Tambi én los comedi 6graf os val encianos han sido objeto de diversos estudios, suscitados sin
duda por el precedente de las tesis de R. Froldi (1962>1968), y muy especialmente el canonigo
Francisco Térrega, paradigma de latransicion ala nueva comedia, estudiado por J. L. Canety J. L.
Sirera (1981>1986), y editada su comedia méas renovadora, El prado de Valenciapor J. L. Canet ed.
(1985). Un dramaturgo de un gran interés, por su atipicidad ideol6gicay por lamezclade rasgos de
comedia a la italiana (conectard en esta linea con Gongora) y de comedia nueva, es Gaspar de
Aguilar, del que fatan ediciones modernas, sobre todo de EI mercader amante y de El gran
patriarca don Juan de Ribera: La tesis de doctorado de A. Valladares, posteriormente publicada
(1981), el "estado actual de sus estudios' trazado por J. Cafias (1980), o el andlisis de conjunto de J.
J. Sanchez Escobar (1981>1986), asi como alguna aportacion puntual posterior (J. Cafias (1985)),
han enriquecido nuestro conocimiento del autor.

De los dramaturgos valencianos contintia siendo, sin embargo, Guillén de Castro €l que
concentra una mayor atencion. La seduccién gque sigue produciendo el sentido tragico de su obra,
del que emanaunay otravez lainterrogante sobre el tiranicidio, ha provocado estudios como los de
M. Delgado (1984), o J. Crapotta (1985), o incluso la fundamentacidn en su obra de un género de
tragedia de fina feliz, formulada recientemente por A. Garcia Valdecasas (1991, en prensa). El
estudio del primer Guillén de Castro por J. L. Ramos (1986), o € largamente esperado y
omnicomprensivo de la hoy afiorada Christiane Faliu Lacourt (1989), completan un panorama méas
intenso que variado, y en e que se echa de menos la renovacién de las ediciones criticas de sus
obras.

Pero los dramaturgos valencianos, privilegiados por una bibliografia concentrada y, en

cierta medida, compacta, no son sino uno de los focos privilegiados de latransicion.



El otro gran foco de interés es el teatro de Cervantes. A finales de los afios 70 €l libro de J.
Canavaggio (1977) abria €l estado de la cuestion a nuevos horizontes. Su andlisis de la dialéctica
entre latradicion escrita, la historia, laexperienciavividay lo imaginario, en lateoriay en lapraxis
cervantina, muchas veces desgjustadas, el meticuloso rastreo y la ponderacion de las fuentes; €l
disefio del movimiento interior de la dramaturgia cervantina, en direccion alaemanciapacion dela
imaginacién en La entretenida, y Pedro de Urdemalas, culminaciones estéticas de su blsqueda
teatral; la polivalencia de su relacion con las propuestas de Lope, desde una Numancia y unos
Tratos de Argel claramente anteriores, a doble intento de adaptacién que suponen, por un lado, El
gallardo espariiol, Los barios de Argel y La gran sultana, y por €l otro Lacasadeloscelosy El
laberinto de amor, para llegar con La entretenida a una asimilacion critica, a una parodia que
incluye sus propias concesiones, y con Pedro de Urdemalas a lo mas parecido posible a una
alternativa, todos ellos -y algunos mas- fueron los argumentos de esta apertura de horizontes. El
analisis propiamente teatral de Canavaggio, que unay otravez regresa ala condicién experimental,
y sobre todo virtual, de la dramaturgia cervantina, no hace afiorar a estudioso mas que su falta de
comprobaciones comparativas con otras dramaturgias, que € mismo lamenta. Creo que, quince
anos después, a la atura de 1992, esta dramaturgia cervantina puede comenzar a ser comparada,
tanto hacia adelante como hacia atras, hacia Lope especialmente. Queda en pié no obstante una
doble hipétesis arriesgada: 1a de que la dramaturgia cervantina no pone en cuestion el cédigo de la
comedia nueva, sino su practica, y lade que el esfuerzo de 1615 se dirige més a poner a pruebala
eficaciadel modelo de Lope, acerner suslimitaciones, que aasimilarlo. El reciente descubrimiento
de La Jerusalem, ahora Unica comedia de su primera época que ha sobrevivido, permitird sin duda
volver sobre estas hipotesis. En el tercer frente de trabajo de Canavaggio sobre este teatro por
nacer, que ademas reivindica en su viabilidad escénica (veremos qué ocurre con €l montaje, en
1992, de La gran sultana ), €l frente de las significaciones literarias, culturales e ideolégicas, €l
Cervantes dramaturgo enlaza con el Cervantes novelista, y manifiestalariquezay singularidad de
SU universo creativo.

Laincitacion aacudir a desafio del teatro cervantino no hacaido en el vacio en los afios 80.
Al trabajo de Canavaggio siguieron los de F. Meregalli (1980), E. H. Friedman (1981) y C. B.
Johnson (1981). En la linea del andlisis de La entretenida como parodia se coloca F. J. Lopez
Alfonso (1989 ), y L. Fothergill Payne (1989) vuelve a plantearse la relacion Cervantes-Lope-

Cervantes a través de aguella cadena intertextual Los tratos-Los cautivos-Los Bafios.... de Argel,



gue habia explorado afios antes A. Ruffinato (1971). Y en los afios 80 se han publicado también
algunas ediciones de interés. la de N. Spadaccini (1982) de los Entremeses, y lade J. Talensy N.
Spadaccini (1986) de EL rufian dichoso y Pedro de Urdemalas. En 1987 F. Sevillay A. Rey Hazas
sacaron al mercado una edicion del teatro completo de Cervantes, con un prologo bien disefiado y
aportaciones en €l terreno de la interpretacion ideol 6gica, pero sobre todo con el prouyecto hasta
ahora més ambicioso de poner en manos de un publico amplio el opus teatral cervantino
dignamente anotado.

Lagran lagunaen la etapa de transicion es laobra de Juan de la Cueva. Necesitariamos, y |o
necesitariamos con urgencia, un estudio como el de Canavaggio sobre Cervantes y una edicién
como lade F. Sevillay A. Rey Hazas, para poder extender unaampliared de puntos de referenciay
de posibilidades comparativas. Los Ultimos trabajos de interés se remontan a A. Watson (1971) y
N. Ly (1983). Se han dicho algunas cosas de interés desde perspectivas generales, privadas por
tanto de lanecesaria especializacion. Merefiero aFroldi (1968), Hermenegildo (1973), Canavaggio
(1977), y, sobre todo, Sito Alba (1984), y se ha renovado la edicion del Ejemplar poético y los
datos de su biografia (J. M2 Reyes Cano, 1980, 1981, y ed. 1986), pero €l grueso de su obra sigue
siendo inmanejable para el lector medio y de dificil acceso parael estudioso.

La suerte que no ha tenido Juan de la Cueva la han tenido otros dramaturgos de la
transicion. El propio J. Canavaggio (1969) dio el ejemplo con su edicién y estudio de la Comedia
delosamoresy locuras del Conde Loco, de Morales, y por ese camino ha seguido Hermenegildo,
con su edicion y estudio de sendas piezas de Gabriel Lobo Lasso de la Vega, la Tragedia de la
destruycién de Constantinopla (1983) y la Tragedia de la honra de Dido restaurada (1986), asi
como con su estudio sobre el papel ideol6gico cumplido por su teatro (1981). En estamismalinea
de exploracion hay que situar la edicion de Las fiestas solemnes de San Pedro Nolasco, de Alonso
Remon, por L. Vézquez (1985).

No me gustaria cerrar este capitulo sin la mencion de dos excelentes trabajos procedentes
del hispanismo italiano, y muy distintos entre si, pero plenos de sugerencias para el estudioso de
esta época. El primero de €ellos es €l estudio y edicién por L. Dolfi (1983) de Las firmezas de
Isabela, de Luis de Gongora, trabajo que responde a la més depurada tradicion filoldgicay que se
gjerce sobre una comedia que, por su fecha de escritura (1610-13) no podria ser considerada nunca
como una obra de transicion, pero que por el proyecto teatral que representa se sitla, sin lugar a

dudas, en €l espacio polémico en torno a la ruptura propuesta por la comedia nueva , desde la



aspiracion a una comedia regular, respetuosa con €l arte, y concebida a la manera italiana. El
segundo es el estudio, desde una perspectiva mas situada en la historiateatral y en los métodos de
andlisisdelapuestaen escenaque en lafilologiatradicional, y lamentabl emente no acompafiado de
edicion, de laviday la obra de Miguel Sanchez por S. Arata (1989). A mi modo de ver Miguel
Sanchez es uno de los dramaturgos més interesantes de la transicion, y asume claramente muchos
de los procedimientos de ruptura de la comedia nueva, a la vez que colabora a establecer la
hegemonia de ese género que actud de fuerza de choque de las nuevas propuestas, la comedia
palatina. El andlisis de Arata desvela multiples datos del modelo de comedia de Miguel Sanchez,
gue pueden entrar facilmente en comparacién con los que hoy conocemos de Cervantes, Morales,
Lobo Lasso, Virués, Rey de Artieda, Tarrega, Aguilar, Guillén de Castro o el primer Lope, y ala
vez remite a un grupo de hombres de letras, alguno de ellos dramaturgo (Francisco de la Cueva),
gue en Valladolid constituyeron a finales de siglo un circulo ilustrado, capaz de fomentar -del
mismo modo que en Sevilla o en Valencia- un acercamiento decisivo de lainteligencia al teatro.

Esta Ponencia tenia por mision contemplar el proceso de formacion de lacomedianueva a
través de los estudios de la tltima década, asi que ya es hora de enfocar la contribucion de quien la
historia consagré como gran protagonista de este proceso: el joven Lope de Vega. Dejaré paraotros
ponentes, y tal vez para otro momento, la consideracién del papel de aguellos comparieros de viaje
que, entre diez y veinte aflos méas jovenes que él, compartieron la aventura: los Andrés de
Claramonte, Mirade Amescua, Vélez de Guevara, Juan Ruiz de Alarcon, Diego Jiménez de Enciso,
Luis Belmonte Bermudez, Felipe Godinez etc.

Desde el punto de vista del joven Lope no tienen un excesivo interés algunas obras
colectivas recopiladas en estos anos. La editada por M. Criado del Val (1981), araiz del Congreso
organizado por € mismo, por la escasaincidencia en la etapa de nacimiento de la comediay por la
faltade seleccion de su muy irregular contenido. La que publicd A. Sanchez Romeralo (1989) para
la coleccién "El escritor y la critica® de Taurus, presenta en su seleccion agunos excelentes
articulos clasicos, pero es escasamente Util como puesta a dia o estado de la cuestion, pues en
varios de sus capitulos esta claramente sobrepasada (muy especialmente en el vol. I), y por lo
demasignoralaetapa de formacion de lacomedia o la evolucion interior del teatro de Lope.

A principios de los 80 una serie de trabajos desarrollaron las vias abiertas por R. Froldi
(1962>1968) o F.Weber de Kurlat (1976) y sometieron a lo que yo no dudaria en llamar una

profunda revision el papel jugado por Lope en la formacion de la comedia nueva. Me refiero a



trabagjos como el de la propia F.Weber de Kurlat (1981) sobre "Elementos tradicionales pre-
lopescos en la comedia de Lope de Vega' ; como el de C.B.Johnson (1981) con su andlisis del
proceso de sustitucion del Arte viejo por el Arte nuevo como un proceso de cambio de las
condiciones de produccion teatral; como el de J.G.Weiger (1981), en que se ponia en cuestion la
imagen de un Lope creador de lacomedianueva a partir de latesis de que el propio Lope no habia
pretendido nunca una tal creacion®; o como el de J. Oleza (1981b) que elaboraba un modelo
sintético delapropuestateatral del primer Lope, por medio delos macrogénerosy géneros teatrales
através de los cuales se vehiculaba esta propuesta, y por medio de latécnicateatral utilizada, y que
analizaba esta propuesta -la propuesta del momento de ruptura- como una sintesis peculiar de
précticas escénicas, cristalizada bajo lahegemonia de la componente popul arizante, hegemoniaque
diferenciaba la propuesta de Lope de la de los valencianos, y en especial de lade Tarrega. A mi
modo de ver Lope imprimio, ya desde el principio de su obra, una correccion poderosamente
populista a la férmula que manejaban los valencianos, muy impregnada todavia de tradicién
cortesana.

En 1983 E. Forastieri publico un divertido e interesante articulo sobre el desenfado con que
Lope se enfrenta ala exigencia del decoro debido alos Reyes, decoro que tanto ha magnificado la
criticaideol 6gica, de derechao deizquierda, que en esto coinciden D. Marcelino Menéndez Pelayo
y D. José A. Maravall, para endosar a Lope una ética de la obediencia y una ideologia
unilateralmente conservadora . El articulo de Forastieri pone de manifiesto la frecuencia con que
los Reyes andan mezclados con los bueyes en la comedia de L ope, para general regocijo.

Algunos articulos de interés sobre esta primera etapa de Lope se centran en obras y
problemas concretos, como los de R. Froldi sobre Las ferias de Madrid y la biografia de Lope
(1981) o sobre El ganso de oro como temprana comedia de magia (1991), como el de A. Blecua
sobre el manuscrito de El bien nacido encubierto (1991), como el de F. Marquez Villanueva, en su
Lope: viday valores (1988), sobre la posiblemente temprana version de Antonio Rocay el tema
del bandolerismo cataldn, o como el de J. Oleza (1983) sobre Adonisy Venus, una pieza cortesana
temprana de espectacular -y visual- puesta en escena.

Del983 es el excelente estudio de conjunto que J.M.Rozas publico en laHistoriay Critica

de la Literatura Espafiola, uno de los méas comprensivos y sintéticos del volumen, y aun de la

*Weiger mezcla esta argumentacion con otramucho mas dificil de aceptar, que pretende explicar la
primera por el caracter conservador de Lope, poco amigo de novedadesy por tanto poco proclive a



coleccion entera. Del mismo autor son los Estudios sobre Lope de Vega (1990), recopilados
postumamente, y en los que se recoge un trabgjo titulado "Las Batuecas del Duque de Alba, de
Lope de Vega', por entonces inédito -pues iba destinado al Homenaje a A. Zamora Vicente -, de
interés notable para el primer Lope, sobre todo en el terreno del autobiografismo, del mecenazgo, y
de una muy posible puesta en escena cortesanay privada; se recoge también un borrador titulado
"Lopey las 6rdenes militares (Notas sobre el sentido histérico de su teatro)", que Rozas no pudo
acabar pero que contiene una original exploracién del anacronismo en los dramas historicosy una
hipétesis para su explicacion: la de que se trata de un recurso consciente cuyas claves es preciso
buscar en la preocupacion- de cara a los espectadores- por lo sobrenatural y por 1o erético; en el
sentido poético de la tradicion romanceril-cancioneril; y finalmente en la necesidad de atraer-
conservar |os beneficios del mecenazgo.

Quisiera acabar este repaso del estado de la cuestion sobre el primer Lope con una breve
nota personal y reflexiva. En mi trabajo de estos afios |ainvestigacion se me haido deslizando -casi
sin darme cuenta- hacia los origenes, desarrollo y disolucién de determinados géneros teatrales,
para los que he tratado de disefiar un modelo dramaético-espectacular, llevado tal vez de la
conviccion de que fuera de los dramas de la honra villana, de los dramas histéricos -y en especial
delosdel Rey injusto-, o de ciertas comedias de capay espada -océano todavia por desglosar-, |os
otros géneros han sido bastante desatendidos por lacritica. Tal vez la presién sobre |os estudiosos
de unaimagen global y uniforme del teatro de L ope, repetida de generacion en generacion, y que se
fundamentaba sobre un corpus muy limitado, y siempre e mismo, de dramas de la honra (villana o
simplemente vasalla) y de comedias de capa y espada, ha impedido captar las diferencias en €
interior de este teatro, y tal vez yo ande muy desencaminado, pero ala altura de 1992 lo que més
me interesa es recuperar la pluralidad de una dramaturgia que no fue uniforme, ni estética ni
ideol 6gicamente, que pasd por etapas diferentes y que respondié con géneros diferentes a
necesidades diferentes, afunciones diferentes y a gustos o expectativas diferentes. Si nadie fuese a
cargarme con el mochuelo del deconstruccionismo -que me interesa como filosofia pero no como
método de critica literaria= me atreveria a decir que es preciso descentrar el discurso critico
elaborado sobre Lope y la Comedia, desafiar una historia teatral que en gran medida nos ha sido
legada, y cuyos fundamentos ni siquiera hemos problematizado, recuperar las contradicciones de
ese teatro, no ocultarlas debgjo de la alfombra, devolverle su vitalidad, su movimiento, sus

inventar o crear nada nuevo.



opciones, sus encrucijadas, sus alternativas, sus diferencias...Conceddmonos a nosotros mismos -
desde una época descreiday en laque se hadisuelto el viejo antagonismo entre realidad y utopia, o
entre model os alternativos de realidad- el acceso a otra época que también conocié el ocaso de los
vigjos ideales renacentistas, € final de la era de las grandes transformaciones, y en la que también
se esfumo ese mismo antagonismo, y que no por ello fue monolitica, ni unilateral, ni reaccionaria,

como tampoco lo eslanuestra.

Joan Oleza
Universitat de Valéncia
Marzo del 92
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