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Entre los variados personajes que circulan por la escena espafiola
aproximadamente durante la primera mitad del siglo XVI, llama especiamente la
atencion € diablo, por su capacidad de transformarse tan pronto en personaje cémico
como en personaje serio, por su facilidad para ser asumido bien sea en obras
religiosas 0 en obras profanas. Y esto hasta e punto de que es posible hablar, en las
primeras décadas del siglo XVI, de un diablo profano que comparte la escena espafiola
junto con un diablo religioso.

Un estudio no solo de las obras religiosas sino también de las obras profanas es
interesante porque permite plantear algunas preguntas. Preguntas como: ¢hay alguna
diferencia entre e diablo profano y € religioso? O como: ¢se cambia de diablo entre
las obras més tempranas y las mas tardias? Y permite también replantear la tesis,
expuesta en su dia por Crawford, segun la cual € diablo del antiguo teatro espafiol
habria sido exclusivamente creacién de los tedlogos y su influencia se habria limitado
tan solo a las obras religiosas. En sus propias paabras: "The Devil of the Spanish
drama was a creation, not of the people, but of theology, and the autors of the early
Spanish plays followed their sources closdly”. Y mas adelante: "Only by exception

does he play a comic role and the inluence of this figure is limited to the religious

nl

plays...

1 J. P. Wickersham Crawford, "The Devil as a dramatic figure in the Spanish religious
Drama before Lope de Vegd', RR. , I, 1910, pp. 302-312 y 374-383,especiamente



Para responder a estas cuestiones hemos tratado de hacer s no una revision
exhaustiva @ menos si lo més representativa posible del patrimonio teatral de la
época’. Es cierto que € diablo no es personaje de todos los autores ni de todas las
piezas revisadas. no aparece en las de Juan del Encina, ni en las de Lucas Fernandez,
ni en las de Sebastian de Horozco. Por norma general, € diablo es personge
completamente gjeno a las églogas navidefias, en donde no le dgjaban meter baza ni
COMO personaje serio ni como personaje burlesco. ElI protagonismo cémico se lo
Ilevaba todo, en Navidad, € pastor-bobo. Tampoco tuvo fortuna en las comedias de

imitacion latina: ni Torres Naharro ni sus seguidores se interesan por €.

pp. 304 y 383.

> Hemos pasado revista a las siguientes obras y autores: Juan del Encina, Eglogas
Completas, ed. H. Lépez Moraes, Madrid, Escelicer, 1968; Lucas Fernandez, Farsas
y églogas, ed. facsimil, Madrid, RAE, 1929; Sebastian de Horozco, Representaciones,
ed de F. Gonzdlez Ollé, Madrid, Castalia, 1979; Bartolomé Torres Naharro,
Propalladia, ed. de J. Gillet, Mawr-Pensylvania, 1943-51, 3 vols.; Diego Sanchez de
Badgjoz, Recopilacion en metro, ed. de F. Weber de Kurlat, Buenos Aires,
Universidad, 1968; Gil Vicente, Obras Completas, ed. facsimil de la Copilacao de
1562, Lisboa, Biblioteca Nacional, 1928; Juan Timoneda, Turiana, Las Tres
Comedias, ambas eds. facsimiles, Madrid, Academia, 1936 y para la obra religiosa del
autor hemos manejado la ed. facsimil publicada por la Soc. de Biblidfilos Espafioles,
Madrid, 1947; Bartolomé Palau, Victoria de Cristo, Barcelona, Antonio Lacaballeria,
1670; Miguel de Carvga y Luis Hurtado, Las Cortes de la Muerte, B.A.E., val.
XXXV.Y las siguientes colecciones. Coleccion de Autos, farsas y coloquios del siglo
XVI (se trata del denominado Cédice de Autos Vigjos), ed. de L. Rouanet, Hildesheim,
New York, Olm, 1972, 4 vols.; Autos, comedias y farsas de la Biblioteca Nacional,
ed. facsimil, Madrid, Biblioteca Nacional, 1962-64, 2 vols. ; Teatro espafiol del siglo
XVI, ed. de U. Kronan, Madrid, 1913, t. I: Lieben Spanische dramatische Ekloguen,
ed. de E. Kohler, Dresden,1911. A partir de ahora, y para evitar la multiplicacion de
notas, la numeracion que incluimos a pie de cita en € texto corresponde en cada caso
a estas ediciones manejadas.



Sin embargo, autores como Gil Vicente, Diego Sanchez de Badajoz, Juan de
Paris, Joan Timoneda, 0 los an6nimos autores de algunas de las piezas religiosas
contenidas en e Cadice de Autos Vigjos asi como Bartolomé Paau o Migud de
Carvgjal y Luis Hurtado, supieron, en mayor o menor medida, sacar partido de este
personaje dramético. Si nos han interesado especialmente los cuatro primeros citados
es porque -siguiendo nuestro propdsito inicial- nos facilitaban €l estudio del personagje
a través de obras religiosas tanto como profanas. Al manegjar la obra de Gil Vicente
hemos tenido en cuenta tanto la produccion portuguesa como la castellana’.

Gil Vicente jugd teatralmente con ambos tipos de diablo, € profano vy €
religioso. En sus autos religiosos aparece fundamentalmente como diablo serio,
monstruo tentador del género humano (Auto da Historia de Deos), lisonjero y
engafiador (Auto da feyra), a la espera siempre de gustar cuentas con € hombre (la

trilogia das Barcas). Lo que no impide que de vez en cuando se asomen notas comicas

® Creemos que la utilizacion de las dos lenguas en sus obras no marca una
diferenciacion en la concepcion dramatica de las mismas, pero que la comprension de
conjunto de la evolucién del teatro castellano pasa por tener en cuenta su obra en
portugués en & mismo nivel que su obra en castellano. Sus afinidades, quizainfluencia
directa sobre Diego Sanchez de Badajoz, son en ocasiones bastantes evidentes (la
Farsa da feyticeyra de uno y la Farsa de la hechicera ddl otro, sin ir méslgjos), y la
lectura de alguna de sus obras (aunque la primera edicion de conjunto date de 1562)
debio influir en autores espafioles de la primera mitad del quinientos. Asi pues |o hace
sospechar la anénima Tragicomedia alegérica del paraiso y €l infierno, que sigue
muy de cerca & conocido auto de Gil Vicente, vid. W.S. Hendrix, "The auto da barca
do Inferno of Gil Vicente and the Spanish Tragicomedia del Parayso y del Infierno”,
M.P., 13, 1916, pp. 669-80. La obra espafiola esta publicada en Autos, Comedias y
farsas de la Biblioteca Nacional, op. cit., |, pp. 193-21: ésta nos parece, sih embargo,
remodelada bajo e compromiso con el reformismo erasmista. No en balde los indices
espafioles de libros prohibidos censurarian, afios después —en la década de los 50—,
la publicacion de libros sin nombre de autor.



por intermedio de otros personges gque realizan comentarios jocosos y muy breves
acerca de su aspecto. Asi, por gemplo, en e Auto da Barca do Inferno los
comentarios son mas bien insultos cuando los profiere un muchacho con atributos de

simple que se dirige haciala"barca do cornudo”:

[...] cabecadegrulla
perna de cigana velha
pelourinho da pampulha

rabo deforno detelho.  (XLV v9)

En & Auto da Barca do Purgatorio sucesivos persongjes muestran su terror de
manera comica ante € diablo, especialmente un nifio pequefio que lo identifica con el
legendario "coco". Pero € terror acabard de nuevo en burla de la charlataneria y
sutileza de nuestro personaje. En el Auto da feira la comicidad se reduce a chistoso
juego de palabras que se produce entre & Tiempo y € Diablo, y que alude a aspecto

del trasero ("salvonor") del maligno:

Tempo: [...] Falando con salvonor
tu diabo me pareces
Diabo: Falando con salvos rabos
inda que me tes por vil.
(XXXI1vO)
Un personaje, pues, el de las obras religiosas,como deciamos, fundamental mente
serio, pero que eventuamente se ve transformado en objeto comico de otros

persongjes.



Otro muy diferente es e diablo que aparece en las obras profanas de Gil Vicente.
Es éste un diablo que posee unas caracteristicas especificas como sujeto comico. Es
lenguaraz y descarado, cualidades éstas que lo convierten en persongje idoneo para
transmitir determinadas criticas, por gemplo, contra las supersticiones de los clérigos.
Asi en La exhortacao da guerra un par de diablos se desatan en burlas e insultos
contra un clérigo aficionado a la hechiceria a que incluso amenazan con cortar las
oregjas.

Ademas estos diablos de Gil Vicente son més bien perezosos y entonan como en
La Comedia Rubena, letanias de quejas contra los hechiceros porque no los dean
dormir en paz con sus invocaciones'y conjuros.

Son también atolondrados y un poco despistados a la hora de cumplir encargos.
Asi, ala pobre hechicera de la Farsa da Feyticeyra, tras realizar un divertido conjuro,
su diablo particular le trae a escena no las "tres fadas', es decir, las tres hadas que la
viga le ha pedido, sino "tres fradas', tres frailes infernales, que ademas resultan ser
unos consumados mUsicos y cantantes que amenizaran el jolgorio®.

Pueden llegar incluso a ser bonachones como en la comedia Rubena, en la que

4 Tanto la Farsa como La exhortagao son piezas marcadamente cortesanas, de juego

de salbn mucho mas que de vocaciones religiosas: en La Exhortacao, los dos diablos,
obligados por e cléigo nigromante, irdn introduciendo en escena a diversos
persongjes cuya mision sera declarar ala corte s las penas del amor son superiores o
no alas del infierno, o bien informarla sobre las maneras que debe lucir un buen galan.
Son gemplos. En la Farsa, uno de los frailes sacados del infierno canta en castellano y
tafie glosando un tema, una frase que le sugiere la viga. En estas glosas aude
picarescamente con nombres y apellidos a las liaisons amorosas de |os cortesanos, es
de suponer que presentes en la sala. Cuando después aparezcan las hadas harédn sus
vaticinios y repartiran suertes entre € rey, lareing, los infantes, e principe, los galanes

y las damas asistentes.



cuatro diablos representan un bien curioso papel, pues se convierten nada menos que
en nodrizas de una nifia abandonada, para la cual buscaran un ama de cria e incluso
robaran una cuna. A esta corte de seres bondadosos se unirén dos hadas que por orden
de la hechicera serén introducidas en escena por los diablos para que predigan €
porvenir de la nifla. Serdn precisamente estas hadas guardianas quienes la socorran
posteriormente en momentos de peligro y quienes le descubran su verdadera identidad.

Son diablos que incluso desde € punto de vista linguistico son explotados
cdmicamente. En la Farsa da Feyteceyra e diablo se expresa, segun indica la
acotacion, en "lingoa picarda’, esto es, una mezcla parédica de diferentes lenguas que
hace que a duras penas se entienda con la hechicera, nada poliglota por 1o visto.

En estos casos, € diablo ha pasado de ser el persongje serio, enemigo del hombre
y ocasionamente victima de sus burlas, tal y como aparece en las obras religiosas, a
ser por si mismo sujeto cémico, con atributos especificos linguisticos, gestuales 'y de
carécter. No hay una abierta declaracion de guerra a género humano, e incluso son
capaces, como en la Rubena de convertirse en seres simpéticos, amables y protectores
de nifios con problemas. La disquisicion teoldgica en torno a Bien y a Ma queda
entonces anulada en beneficio exclusivo de la funcién comica o de la accién novelesca
Y ello aproxima a nuestro diablo a otros personajes comicos de gran fortuna en €
teatro del quinientos; los hechiceros, 10s negros y negras, las gitanas o rusticos
pastores, estos Ultimos los de mayor fortunay complejidad®.

Pero es preciso observar esto: Gil Vicente utiliza este tipo de persongje en sus
obras profanas, no en las devotas, y ligado a escenas de conjuros y hechiceria que son

conscientemente ridiculizadas por € autor, muy especialmente en la Farsa. En €

® Vid. sobre este tema W.S. Hendrix, Some native comic types in the early Spanish
Drama, The Ohio State University Bull., 1924 y J. Brotherton, The pastor-bobo in



argumento introductorio que recita uno de los persongjes de la Comedia da divisa da

Ciuda de Coimbra, se explica:

Ja sabeis senhores
gue toda a Comedia comeca em dolores
inda que toque cousas lastimeyras
sabey que asfarsas todas chocarreyras
nam sam muyto fina sem outros primores.
(CVII Vo)

Parece, pues, que Gil Vicente presuponia una diferencia entre las obras profanas
—comedias, farsas— y las obras religiosas y subrayaba €l carécter "chocarrero" —por
utilizar la misma palabra que é— de las farsas, 1o que daba cabida entre ellas a
personajes como €l nuestro que quiza parecieran irreverentes e incomodos en las obras
religiosas, en las que Gil Vicente nunca les dio entrada, quiza por la propia postura
ideolOgica del autor respecto a todo tipo de supersticiones, especialmente cuando
provenian de los frailes. En este sentido, Gil Vicente comparte con Sanchez de
Badajoz o Torres Naharro ese criticismo antifrailuno que a principios de siglo, como
sefidlaba Bataillon,no tenia nada de inquietante para la ortodoxia catlica®. Como
muestra una anécdota que ilustra € modo de pensar del autor respecto a las
supersticiones. en 1531 envia desde Santarem a rey D. Juan una carta informéandole
sobre un terremoto que habia tenido lugar en la ciudad meses antes. En ella crticaba
duramente la actitud de los clérigos de la ciudad que con sus prédicas habian afiadido

al espanto natural de las gentes mayor horror, a declarar que el terremoto era muestra

the Spanish Theatre before the time of Lope de Vega, London, Tamesis Books, 1975.
® Erasmo y Esparia, Madrid-México, F.C.E., 1950, pp. 613-614.



de lairade Dios por los pecados de los portugueses y a anunciar un segundo temblor
que llegaria con mas furia. Todo ello —comentaba Gil al monarca— ponia en claro
gue "estava nelles [ en los frades] mais forma de ignorancia que de graca do Spirto
Santo", por lo cua habia decidido reunirlos y llamarlos a orden. Gil explica con todo
lujo de detalles los argumentos que expuso a los frailes, basados en las Sagradas
Escrituras, y su propia incredulidad en la magia que "carece de toda realidade, e toda
a sustancia sua cosiste em aparencias de cousas presentes, e de por vinam sabe nenhua
cousa'. Y acaba reprehendiéndolos. "que nam he de prudencia dizer ese taes cousas
pubricamente, nem menos servicio de Deos', y recordandoles que su misién es animar
y confesar a los siervos de Dios y no provocarlos y escandalizarlos "por contentar a
desvaryada openiam do vulgo" (CCLVIII ro-v°).

Con la misma funcion comica encontramos en la Farsa da Lusitania de nuevo
dos diablos. Dinato y Bercebu. La obra es una especie de alegoria caballeresca que
finaliza con la boda entre Lusitaniay € caballero Portugal. Varias diosas mitoldgicas
acompafian a Lusitania. En medio de esta ambientacion entre miticay pagana hacen su
aparicion Dinato y Belcebl, quienes como capellanes de las diosas gecutan una
especie de parodia de las horas candnicas (CCXLIV ss). Fue seguramente esta escena
parddica la que motivaria afios después la inclusion de la obra en e Indice portugués
de libros prohibidos de 1551. El correspondiente Indice espafiol de 1559 no hacia més
gue repetir, en cuanto a ésta y otras prohibiciones contra este autor, lo consignado en
el Indice portugués, y asi ordenaba: "O auto de Lusitania com os diabos, sem elles
poderse ha emprimir"’. La prohibicion mostraba de algiin modo € recelo hacia un

persongje susceptible no sdlo de ser tratado de manera demasiado familiar desde €

"Vid. J. M. de Bujanda, Index de I'lnquisition espagnole. 1551, 1554, 1559, editions
de |"Université de Sherbrooke, 1984 , pp. 589-90.



punto de vista inquisitorial, sino susceptible también de convertirse @ mismo en
portavoz de criticas (asi las burlas de los diablos sobre e clérigo nigromante en La
Exhortacao) y de parodias, con una funcién que recuerda a la del "loco" medieval, y
que recoge € espiritu del diablo como persongje de la tradicion carnaval esca medieval,
estudiada por Batjin®. El doble tratamiento —comico y serio— del persongje por parte
de Gil Vicente reflgja, todavia a principios de siglo, la herencia de esa cultura popular
medieval cuyo movimiento pendular, entre la exdtacion y la laxitud religiosa, fue tan
bien estudiado por Huizinga’.

Diego Sanchez de Badajoz saco provecho como Gil Vicente de las posibilidades
del diablo como persongje comico, pero a diferencia de Gil Vicente, Sanchez de
Badajoz supo darle entrada como personaje grotesco, no solo en obras profanas, sino
también en obras religiosas, arropandolo ademas doctrinalmente. En la Farsa de los
doctores y en la Farsa de Santa Bérbara, por g emplo, Sanchez de Badajoz haciendo
gala de una gran habilidad dramética, realiza una sintesis entre el diablo como sujeto
comico —ta y como aparecia en las obras profanas de Gil Vicente— y € diablo como
objeto comico de otros persongjes —ta y como aparecia en agun auto religioso de
Gil Vicente—. ElI diablo queda asi convertido en un ser objetiva y
caracteriol6gicamente ridiculo: grita, gesticula y es siempre € cobarde que acaba
huyendo, literalmente con € rabo entre piernas. Su capacidad intelectual es més bien
escasa, ya que inclusive un pastor metido a tedlogo puede, codo a codo con un angel,
argumentar en contra suya Yy regodearse con su fracaso, como ocurre en la Farsa de

Santa Béarbara:

8 La cultura popular en la Edad Media y Renacimiento, Barcelona, Barral, 1971, pp.
43y 85-86.

° El otofio de la Edad Media, Madrid, Revista de Occidente, 1967, vid . especialmente
caps. X11-X1V, pp. 233-313.



Pastor: [...] Ote4, s lo desmalla
Yatecurras Lucifer,
V 0s 0s deueys acoger
o colgaros de la agalla.
Veydo, veydo, yasecdla,
yamira por donde huya
Diablo: Bu, bu, bu, bu.

(p.165)

El diablo, aterrorizado, acaba desapareciendo "dando aullidos'. En otra de sus
obras, la Farsa de los Doctores, un pastor, que acaba de glosar las virtudes de la
Virgen como protectora ("higa para Lucifer/ y que nos puede hazer/ teniendo tal
valedora'), se ve sorprendido por la aparicion en escena de un diablo "muy furioso”.
El pastor en un primer momento se asusta y echa a correr, intentando a la vez
ahuyentar a diablo ("Dios valga, mosca ahuera'). Mientras, e diablo profundamente
disgustado por la Encarnacion del Hijo de Dios, decide emprenderla a estirones con

sus propias barbas:

messaré con gran passion

mis baruas tan desastradas.

Pero entonces e pastor reacciona. Se envaentona, tras persignarse y
encomendarse a la Virgen, y decide ayudar a diablo a mesar sus barbas dandole de

puiietazos. Se va aproducir ahora un cuerpo a cuerpo entre ambos. El pastor coge por



los cuernos a pobre diablo, le zurra, lo insulta:

¢soistoro? Dad aca el cuerno,

gue ya naci6 Dios eterno,

no me espanto yade mu |[...]
ihamonal ¢mascays piojos?|...]

No os tengo ya de temer,

no hay diabro que me asombre

pues que ya es Dios, Diosy hombre,

y hijo de tal muger [...]

Y €l pobre diablo llora, gime, suplica, allla para que € pastor lo suelte. El pastor,
por fin, en un arrebato de compasién se decide a dejar marchar al acobardado diablo.
Pero antes |o sometera a una Ultima vejacion: e pastor obligard a diablo a besarle €

culo (el "salvohonor”) no una, dos veces.

Pastor: Bésame en el saluohonor
gue yate tengo rendido;
date, date por vencido.

Diablo: jO., mi gran malaventural,
pues que ya en humana natura
ya el poder tengo perdido.
Suéltalo e pastor, diciendo con regocijo
Pastor: jHa, ha, hal Unavezy dos,

andar, andar, noramala..



(p. 183)

El chiste cobra ademéas de su evidente carécter escatologico un significado de
ridiculizacion de los adoradores del demonio, a los que se les suponia desde tiempos
medievales costumbres nefandas, entre ellas la obligacién de besar las posaderas a
diablo en algiin momento del ritual *°.

Sanchez de Badajoz introduce en su teatro toda una serie de personajes comicos
(negros, ciegos, portugueses...) que debian de gozar de gran éxito entre el publico
popular. El diablo que aparece en estas farsas es fundamentalente de raiz popular: en
estado puro lo encontrariamos en todas las fiestas de carnaval de la Europa medieval.
Lo que determinadas piezas y autores teatrales del XV (pensamos no sélo en Sanchez
de Badajoz, también , por gemplo, en Sebastian de Horozco o en algunas de las obras
de Timoneda o del propio Cddice de Autos Vigjos) deben a la fiesta popular,
especialmente en cuanto a persongjes y recursos comicos, se hace evidente a manegjar
algunas relaciones de fiestas. Pondremos solo un gemplo. En 1555 tienen lugar en
Toledo las fiestas por la celebracidn de la conversion de Inglaterraa catolicismo, cuyo
relator es precisamente Sebastian de Horozco. La celebracion oficial coincidio con los
carnavales de ese afo, 1o que nos da una oportunidad poco habitual de conocer la

fiesta también en su faceta més popular'’. Entre las mascaras comicas que Horozco

“Vid. gjemplos al respecto en J. Caro Baroja, Las brujasy su mundo, Madrid,Alianza,
1968, pp. 103-105, 122-123 y J. F. Flores Arroyuelo, El diablo en Espafia, Madrid,
Alianza, 1985, p. 135.

™ Pensemos gue las relaciones son por lo general obras de encargo, cefiidas a
celebraciones oficiales. En € caso de la de S. de Horozco, se trata més bien de una
especie de memorias sobre hechos ocurridos en diferentes afios, y ademés nos
encontramos ante un autor teatral especialmente interesado por este aspecto de la
fiesta. La relacién la mangamos por la edicién del Conde de Cedillo, Alguna
relaciones y noticias toledanas que en el siglo XVI escribia € licenciado Sebastian



menciona se encuentran;

mascaras de moros, judios, doctores, médicos, desciplinantes, salvajes,
locos, triperos, melcocheros, buiioleros, cornudos, rromeros, diablos,
correos, porteros de cofradias, cagadores, hermitafios, negros, negras,
portugueses, amazonas, ninfas, cardenales, monjas, biudas, celestina con su
cuchillada y su canastico de olores, lengeras, vizcaynas, rreyes, pastores y

aun frailes sdieron al principio, aungue lajusticia se lo prohibid.

Maés adelante se referird también a una mascara comica de una "boda aldeana’ y a
un "entremés del sacamuelas'. La escenas de bodas aldeanas son abundantes, por
giemplo, desde Lucas Ferndndez a Lope de Vega, y sin ir mas lgos, una escena comica
con un sacamuelas se incluye en la Farsa teologal de Diego Sanchez.

Mas nos interesa ahora a nosotros destacar la méscara que saco € oficio de

zapateros:

sacaron a uno hecho diablo mayor cavalgando, y alrrededor de é otros
muchos diablos menores a pie, que hacian grande bullicio y estruendo, y por
ser como era este diablo mayor un picaro gangoso, muy conocido en €
pueblo de todos, dava més regocijo a la gente segund las cosas que yba

diziendo y haziendo con sus diablillos.

Creemos que los diablos de Sanchez de Badajoz tienen bastante que ver con los

persongjes de este tipo de méscaras y festgjos, y que como en ellas su comicidad debio

de Horozco, Madrid, 1906. Vid., paralas citas que siguen, pp. 13y 16.



apoyarse en gran medida en recursos gestuales y linguisticos. Incluso en la obra en
gue su aparicion reviste un carécter mas serio, en la Farsa militar, nos encontramos
con un diablo que a la vez que es capaz de argumentar con toda seriedad sobre los
motivos de su odio contra el hombre, de explicitar los recursos para corromperlo o de
reconocer las causas que motivan su derrota, es capaz también de dar con un palo en
la cabeza a otro de los persongjes, brincar, rascarse y gritar, 0 ponerse a gatas para
hacer caer a un fraile, después arrastrarlo, darle de coces y amenazar con cortarle €l
cuello s no lo llama "mi angel”, para huir finalmente dando aaridos, conjuntamente
con sus secuaces, e Mundo y la Carne.

La comicidad de raiz popular del diablo se hace definitivamente manifiesta en la
profana Farsa de la hechicera, que es la obra de Badajoz que més se aproxima por €
tratamiento farsesco de sus persongjes a La Exhortacao da guerra o ala Farsa da
feyticeira de Gil Vicente. En ella Sdnchez de Badgjoz ridiculiza diversos personges y
situaciones draméticas. € galan enamorado y no correspondido a que ronda la idea
dd suicidio —de tanta fortuna en obras profanas como Placida y Vitoriano de
Encina— queda convertido en sus manos en una simple caricatura a verse frustrados
sus reiterados intentos de suicidio por la intervencidn de otros personajes comicos (la
negra, € pastor); la escena del conjuro de la hechicera, con pastor y diablo incluidos,
una de las escenas comicas mejor conseguidas del teatro de la época, reviste un
caracter ridiculizante como en la Farsa de Gil Vicente. El diablo posee las mismas
caracteristicas comicas que en la Farsa de los doctores y en la Farsa de Santa
Barbara. Como lo hemos visto gritar y gesticular en aquéllas, lo veremos igualmente
actuar en ésta. Y asi por giemplo, una de las acotaciones indica, con todo Iujo de

detalles gestuales, su entrada en escena:



muy feroz, con su gadafia, y anda haziendo acometimientos; y en viéndolo
el pastor anda huyendo; y Ildmalo la viga'y métese con elaen € cercoy
andase pegando a sus espaldas, y ella defendiéndose del diablo a soplos.

(p. 493)

El personge que reamente se ve modificado en sus funciones es e pastor: de
rustico con infulas de tedlogo y vaenton queda convertido en un simple cobarde que,
para colmo de males, sera acusado finamente por la justicia de intentar violar a la
viga. La pieza es realmente unafarsaen el sentido mas puro del término.

Diego Sanchez de Badajoz, pues, en lo que se refiere a diablo recoge la tradicion
comica popular, pero lo introduce en sus piezas religiosas arropandolo
doctrinalmente®?. En la Farsa militar es € propio diablo quien argumenta sobre si
mismo, su odio aDiosy envidiadel hombrey su impotencia para vencer e antidoto de
los humanos contra sus tentaciones, esto es, la penitencia; en la Farsa de los doctores
el diablo muestra su disgusto contra la Encarnacién porque redime a género humano,
mientras el pastor hace propaganda de la Virgen como protectora del hombre frente al
poder del maligno; en la Farsa de Santa Barbara un angel y un pastor defienden la

virtud del bautismo parala salvacion del ama, frente alas acusaciones del diablo™.

" Sobre d aspecto doctrinal de sus obras vid. M.A. Pérez Priego, El teatro de Diego
Sanchez de Badajoz, Céceres, Universidad de Extremadura, 1982, pp. 57 y ss.

" Un buen resumen sobre las opiniones teolégicas fundamentales sobre e diablo a
través de Santo Tomas y la patristica en A. Cilveti, El demonio en € teatro de
Calderdn, Vaencia, Albatros 1977, pp. 33-35 y 39-41. La idea de la Virgen como
protectora del género humano parece de tradicién legendaria, fundamentada quiza en
un pasaje de Zacarias (11, 1,2), el tema de la acusacion del diablo contra el género
humano es de tradicion medieval, vid, L. Rouanet, op. cit, t. IV, pp. 285-89y J. F.
Flores, op. cit., pp 31-32.



A parte de estas ideas de mayor o menor fundamento teoldgico, Diego Sanchez
de Badajoz parece compartir la opinion més difundida entre los tratadistas respecto a
la naturaleza del diablo: como espiritu puro carece de cuerpo, pero se puede presentar
al hombre bajo cualquier forma. Es posible que Sanchez de Badajoz conociese alguno
de los tratados sobre demonologia. EI Malleus maleficarum de H. Instoris y J.
Sprenger, impreso por primera vez en 1486, tuvo una gran difusion. Segin é los

demonios poseen cuerpo aéreo (por tanto invisible) y paratomar forma aparente:

es necesario que e are que forma e cuerpo supuesto del demonio sea
comprimido de alguna manera [...] Y los demonios y los espiritus sin cuerpo
pueden redlizar esta condensacion valéndose de gruesos vapores salidos de la
tierra[...] Los diablos no tienen pulmones o lengua, aunque pueden ensefiar
ésta como los dientes y labios, artificialmente hechos de acuerdo con la
condicion de su cuerpo; por eso no pueden hablar de manera verdadera y
propia. Pero dado que poseen entendimiento cuando desean expresar su
significado se sirven de alguin desorden del aire incluido en su falso cuerpo, no
de aire ingpirado y expirado como en e caso de los hombres. producen
sonidos, no voces, que tienen aguna semejanza con voces, Y los envian

articuladamente a través del aire exterior alos oidos del auditorio'

Esta teoria explicaria el hecho de que los diablos de Sanchez de Badajoz sean tan

aficionados a utilizar la expresiéon inarticulada (gritos, aullidos, daridos),

! Apud F. J. Flores Arroyuelo, op. cit., pp. 37-39. Sobre éste y otros tratados
posteriores vid. también , J. Caro Baroja, op. cit., pp. 128-132 y M. Menéndez
Pelayo, Historia de |os heterodoxos esparioles, Madrid, CSIC,1963, t. IV, cap IV, pp.
356 ss.



especialmente cuando se dirigen a los humanos.

En general, pues Sanchez de Badgjoz, d igual que Gil Vicente, se muestra todavia
cercano a la tradicion medieval en cuanto a la representacion fisica de sus diablos:
todos ellos aparecen ante los 0jos del espectador como monstruos alados, cornudos y
rabilargos™. Solo una excepcion: e diablo de la Farsa militar, que sufre ante €l
publico un auténtico travestimiento, que ya habia anunciado € pastor del "Introito"

Pero notad con cordura,

esto que quiero avisar:

que e Diabro en su figura

esinvisibre criatura

y por tal lo eys de notar.

Digo, en fin, que ymaginemos,

cuando vaen forma brutal,

gue no es visto ni o vemos;

S se cubriere sabremos

gue va en forma corporal.

(p. 268)
Y efectivamente, cuando €l diablo decide presentarse en persona a hombre

"toma la capa del Mundo y cubrese'. Es interesante -aunque sea parcia- esta
mutacion en escena del diablo, deciamos, porque alna sus dos posiblidades de
representacion: € monstruo de la tradicién medieval y € diablo en forma humana que
se ira abriendo paso en € teatro religioso conforme avanza e siglo XVI. Ni Gil

Vicente, ni Timoneda, ni Juan de Paris en su Egloga, ni Bartolomé Palau o €l propio

o Aungue no aparezca una descripcion detallada de su aspecto en las acotaciones, 10s
insultos que recibe por parte de los humanos ("mosca’,"mona’, "toro", etc.) lo van



Sanchez de Badajoz en sus otras piezas teatrales parecen haber utilizado la figura del
diablo en su representacion humana: a ello apuntan a menos e hecho de que las
acotaciones indiquen exclusvamente su aparicion como "demonio”, "diablo",
"Lucifer", etc. y, por otro lado, los comentarios de los otros personajes sobre su
aspecto. Pero es que, ademas, en los grabados que acompafian €l reparto de personajes
de la Paliana y la Rosalina de Timoneda, € diablo aparece en su topica imagen de

monstruo con rabo, cuernos, alasy patas de cabra.

Con Timoneday el Codice de Autos Viejos entramos en otro momento histérico.
Las piezas que vamos a tratar de Timoneday las obras religiosas que se incluyen en el
Caodice de Autos Vigjos traspasan ya en su mayor parte lamitad de siglo.

Y en Timoneda se hace evidente ya la tendencia a desterrar de los autos religiosos
lafiguratradiciona del diablo, y muy especialmente en su papel de sujeto comico. En
solo uno de los autos religiosos de Timoneda (Los desposorios de Cristo) aparecen
dos demonios cuya Unica funcion se reduce a llevarse del escenario e cuerpo de un
pecador. En dos ocasiones mas utiliza Timoneda a este persongje: en la Farsa llamada
Paliana y en la Farsa llamada Rosalina, ambas incluidas en |a Turiana. La Turiana
recoge obras en su conjunto de caracter profano, pero creo que respecto ala Rosalina
hay que tener en cuenta la advertencia que de ella hace €l autor en €l introito:

unaobrezilla plaziente

laqual esparaé que siente gran dotrinaf...]
porgue en ellano hay amores

de los que suelen tratar

Sino pretender gozar

definiendo de acuerdo con estas caracteristicas basicas.



delos divinos favores'.

Timoneda parece estar advirtiendo sobre la validez de una obra que trata no de
"amores' sino de "divinos favores'. Quiza conociese e autor alguna directriz
inquisitorial al respecto. Fuese asi 0 no, la advertencia se hace eco de algiin modo de
los recelos inquisitoriales respecto a las "obras de amores'*®. Hay que tener en cuenta
gue la actividad de Timoneda se desarrolla ya en una época de recrudecimiento de la
censura inquisitoria: los primeros indices espafioles de libros prohibidos (descartado
hoy el de 1547), datan de 1551 y 1559 respectivamente. Por otro lado su profesion —
gue en redlidad era la de librero— debié mantenerlo a corriente de todo aquello que
en materia de censuras y prohibiciones emanaba del Santo Oficio: como ha sefialado
Pinto Crespo, € oficio de librero se convirtio en una profesion arriesgada debido a la
vigilanciainquisitorial de libreriasy bibliotecas'’.

Como hemos dicho antes, el diablo aparece en otra de las obras de Timoneda, en
la Paliana, pero esta vez la advertencia que se incluye en € introito es diferente; el
autor anuncia que nos encontramos no ante una obra sentenciosa sino ante una obra
escritapara"reyr y holgar".

Pues bien, e diablo tal y como aparece en cada una de estas obras responde a

cada una de estas advertencias. En la Rosalina € diablo se limita a gjercer con gran

®la regla VIl del indice expurgatorio de 1583 ordenaba prohibir los libros'que tratan
de cosas lastivas, de amores, u otras cosas dafiinas a las buenas costumbres de la
familia cristiand’, vid. A. Alcald "Control inquisitorial de humanistas y escritores’, en
A. Alcady otros,Inquisiciéon espafiola y mentalidad inquisitorial, Barcelona, Ariel,
1984, p. 305. Esta Regla segun €l gréfico aportado por V. Pinto Crespo, Inquisicion 'y
control ideoldgico en la Espafa del siglo XVI, Madrid, Taurus, 1983, p. 78,
remodelaba seguin parece disposiciones anteriores.



seriedad €l topico papel de tentador del género humano con una total ausencia de
notas comicas. los dos protagonistas, mercaderes, han decidido abandonar la vida
mundana y retirarse a una ermita, y € diablo tratard de conseguir que regresen a su
antigua vida de prosperidad y comodidades, ofreciéndoles dinero , aunque sin éxito.
En la Paliana, sin embargo, €l diablo comparte una escena comica con otro persongje,
el bobo Juan. Pero la comicidad no es generada por € diablo en si mismo, sino por €
encuentro entre ambos y la reaccién del bobo, |o que acerca la escena a otras similares
integradas en piezas del Cédice de Autos Vigjos. La comicidad se desarrolla, pues, a
partir de dos de las caracteristicas bésicas de la figura del bobo, su glotoneria 'y su
caracter miedoso: Juan ha sido advertido por una criada de que no debe comer de
cierto tarro de confitura, pues si 1o hiciera moriria. El diablo aparece incitdndolo a que
se suicide con un cuchillo, la cobardia innata del bobo se pone de manifiesto. El diablo
lo acusa precisamente de cobarde y le propone una muerte mejor a la vez que le echa
un lazo a cuello. El bobo, que es un gloton, muestra su disgusto porque " si apretays
-dice- pordo va €l pan / ¢por adénde comeremos?'. El diablo acaba desapareciendo a
ser amenazado con la sefial de la cruz por e bobo, el mismo recurso infalible utilizado
antes por los mercaderes de la Rosalina. El bobo Juan decide entonces elegir su
propia muerte y comerse la confitura. Pero el bobo, claro esta, pues todo resulta ser
una estratagema de la criada para poner coto ala gula del bobo.

El diablo queda asi reducido a su papel de persongje tentador. La comicidad no
la genera é por si mismo, sino su encuentro con € bobo y los efectos de espanto
coémico que en é provoca, encuentro que si en la Paliana es representado en escena, en
otra obra anterior, la Egloga de Juan de Paris, es narrado minuciosamente por un

pastor bobo que dice haberse encontrado con € "mal enemigo” en la montafia. Aqui se

" op. cit., pp. 125-136. Vid También J. M. Bujanda, op. cit., pp. 53-56.



hace evidente que € diablo es la excusa para poner en marcha los mecanismos comicos
gue son inherentes a personge del bobo. La presencia del diablo ni siquiera es
requerida en escena y su papel se limita a confesar ante € publico en una escena
monologal que es é € responsable de |os enredos amorosos de |os protagonistas de la
obra.

Pero ya es hora de ir deduciendo alguna cosa. El diablo como e hombre salvaje,
habia nacido con dos caras. una puramente comica, grotesca —me refiero a aquellos
casos en que €l diablo es sujeto comico y no, o no solo, objeto cdmico— y otra seria.
Gil Vicente, por gemplo, utiliza e diablo en sus dos facetas y 1o mismo hace con €
persongje del salvge. Recordemos al salvaje que aparece como figura exclusivamente
legendaria en la Comedia de la divisa de la Ciudad de Coimbra y, frente a €, d
ridiculo cabdlero sadvagje Camilote que interviene en la Tragicomedia de Dom
Duardos. Timoneda -hasta donde podemos saber por sus obras conservadas- tiende a
laeliminacion del diablo como sujeto comico, sin embargo mantiene las dos facetas de
ese persongje menos comprometedor que es €l salvae. En la propia Paliana s €
diablo es utilizado s6lo con una funcién ideoldgica y al lado del bobo, los salvajes
intervienen en una escena con dos bobos con una funcion exclusivamente comica
mientras los dos bobos estan durmiendo los salvajes, revoltosos y juguetones, les
cosen las sabanas y les propinan una tremenda paliza.

Latendencia ala desaparicion del diablo que se observa en los autos religiosos de
Timoneda se confirma a enfrentarnos con ese gran corpus de teatro religioso del
Codice de Autos Vigjos, como ya observo Flecniakoska a redizar € estudio del

personaje en esta coleccion'®,

" »|_esroles de Satan dans les pieces du "Cadice de Autos Vigjos', R. L. R, 75, 1963,
pp.195-207. Aun contando con que € diablo aparece en dos autos més de los



La comicidad, que juega un papel relativamente importante en la coleccion®,
gueda muy reducida en todo aquello que se refiere a nuestro persongje. El diablo como
sujeto comico activo ha sido précticamente desterrado del Codice. S6lo en dos
ocasiones parece recordar esta tradicional funcién: En e Auto de la Redencién del

género humano, Lucifer lanza bravatas cdmicas contra Redencion:

Mira qué dezis, hermosa
sed criaday bien cortés
porque no me faltan pies,

S quiero hechar a huir.

O se burladeloslatingjos de la Cul pa
Entre dientes borbollis
habla claro, que os entienda
iQué burbula, burbulis!

(t. 1V, pp. 53, 55y 59)

O trata junto con Satanés y Belcebll de defender a porrazos sus dominios®.

indicados por Flecniakoska, sus conclusiones siguen siendo igualmente vélidas: en €
XXXVII, salen dos demonios cuya Unica mision es llevarse un cuerpo; en e XXXIX

parece en forma de serpiente pero ni siquiere interviene de forma activa.
" vid. T. Ferrer, Aproximacion al estudio del teatro religioso. El Cadice de Autos
Vigjos, Valencia, Memoria de Licenciaturainédita, 1981, pp. 172-173.

* Este auto como ya observé Rouanet, op. cit., es en redlidad € que congtituye la
Ultima parte de la Victoria de Cristo de Bartolomé Palau. Y es que € tratamiento que



En & Auto de la Resurreccion de Nuestro Sefior (n° XCV), de Cédice, seincluye
tambien una escena comica final en la que los apostoles juegan con € diablo al corro,
acompafiando € juego con una cancién en la que obligan a diablo a participar
pidiéndoles que le den coces.

Lo habitual, sin embargo, es que, en aquellos casos en que se producen escenas
comicas, como en € Auto de la Paciencia de Job (XVCI), en e Auto de los Hierros
de Adan (XLIV), en la Farsa Sacramental Ilamada desafio del hombre (XC) o en la
Farsa sacramental de la Residencia del hombre (1X), e diablo aparezca como
personaje serio, convertido eventualmente en objeto cdmico a través de los
comentarios del bobo sobre su aspecto monstruoso, o de alguna, muy ocasional,
bravata comica propia, como € insulto a la Verdad, en € Auto de la verdad y la
mentira (LV):

Si 0s gpafio la cabeca
no's dejaré en elllaun pelo.

(t. 11, p. 424)

Si como sujeto comico € papel del diablo es bastante escaso, por no decir nulo,
también en su representacion como monstruo tiene la batalla perdida. En cambio, y
aungue todavia de una manera ocasional, se apunta en las piezas del Cédice haciaun

nuevo tipo de caracterizacion del maligno: € diablo en forma humana, € diablo

Palau da a los diablos en la Victoria, aunque sin caer en las extremosidades, p. e., de
un Sanchez de Badgjoz, mantiene ciertas caracteristicas que nos recuerdan a los
diablos més puramente cémicos. en la primera parte, por gemplo, Satanas sae
"saltando” tras e homicidio cometido por Cain. Precisamente una obra religiosa de
Paau, la Farsa [lamada Custodia, fue prohibida por e indice de 1559 a causa de sus
elementos comicos e irreverentes, vid. a respecto Martinez Bujanda, op. cit., pp. 210-



convertido en alguno de los persojnajes teatrales que hacian las delicias de un publico
gue empezaba a acudir en masa a las reepresentaciones profanas. Y ahora lo
encontraremos tan contento en habito de rufian (LXXIII), de cazador (XXVII), de
paje o de doncella (XX VII1), y siempre, que en eso nuestro diablo no cga, tratando de
tentar y engafiar a hombre. Es bgjo esa fisonomia nada burlesca ni divertida, que se
efectuard la evolucion posterior del personaje, enjaulado ya definitivamente en €
drama religioso.

En todo este proceso no pueden perderse de vista factores ideol 6gicos externos.
Aunque hoy en dia, especidmente desde e trabajo de Marquez”, se tiende a
relativizar los efectos directos que los indices de libros prohibidos y expurgados
tuvieron sobre la literatura, 10 que parece claro es que e giro ideolégico que en
materia religiosa se operé a mitad de siglo, no era nada propicio a tratamientos tan
ambiguos como los de la Comedia Rubena, y que € peso de la Contrarreforma lastro
de manera mas o menos sutil la actividad del creador literario. Si en algun terreno se
hizo notar especialmente este peso fue, sin duda, en el primer teatro renacentista en el
que mordié de manera especia @ Indice de Vadés de 1559%. Las controversias sobre
lalicitud del teatro, por otra parte, continuaron siendo durante mucho tiempo motivo
de entretenimiento de tedlogos y afines™.

No es de extrafiar, pues, que las piezas de Timoneda y las del Cédice de Autos

211.

“A. Marquez, Literatura e Inquisicién en Espafia 1478/1834, Madrid, Taurus, 1980,
vid, también A. Alcal§, art. cit.

“ Vid. A. Méarquez, 1., pp. 189-200.

* Vid. E. Cotarelo y Mori, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
teatro en Esparia, Madrid, 1904.



Vigjos haya que encuadrarlas en plena ofensiva contrarreformista??, y que la tendencia
ala eliminacion de todo lo que pueda parecer grotesco en relacion a maligno sea una
consecuencia de ello. La Inquisicion miraba con repugnancia la mezcla de lo sagrado y
de lo profano. El propio Concilio de Trento habia prohibido la utilizacion de las
Sagradas Escrituras con fines profanos. En 1591 e calificador Diego de Arce clamaba
en contra de la utilizacion de las Sagradas Escrituras en representaciones profanas,
incluso s laintencion de los actores erarecta : "no se puede dejar de confesar que del
recitar asi se sigue risay por consiguiente irreverencia'®. Y e obispo de Badgjoz, en
1608, prohibia en los autos del Corpus "la mezcla de entremeses profanos, ni de cosa
gue no sea para megor enderezar € pueblo a devocion y adorar a Santismo
Sacramento e conforme la reverencia que se debe en presencia de tan gfran sefior e no
para mover e pueblo arisay hacer otras descomposiciones, gritos, ruidos y aborotos
indebidos con semeantes representaciones'®. Este obispo, que amenazaba a los
infractores con pena de excomunion mayor, no hubiera entendido con toda seguridad a
aquellos diaablos ruidosos y chillones que afios antes, en Badgjoz, Diego Sanchez
habia puesto en escena.

Ni Lope de Rueda, ni Alonso de la Vega ni después los autores de la escuela

“ M. M. delos Reyes Pefia, EI Cddice de Autos Vigos. un estudio de historia
literaria, Tesis Doctoral, Sevilla, 1983, 3 vols, t. |, p. 205, ya sefid6 al estudiar las
piezas del Cadice la influencia del espiritu de la Contrarreforma en gran nimero de
ellas. En & mismo sentido apuntaba C. Garcia Santosuanes a estudiar "El teatro
religioso de Joan Timoneda', en Teatro y préacticas escénicas |: e Quinientos
valenciano, Vaencia, Inst. Alfons el Magnanim, 1984, pp. 160-161.

* V. Pinto Crespo, op. cit., pp. 278-280.

* C. Pérez Pastor, Nuevos datos acerca del histrionismo en Espafia, Madrid, 1901, p.
104.



valenciana®’, gustaron de incluir en sus obras al diablo como persongje dramético, y
mucho menos en su aspecto mas irreverente. Cuando Cervantes |o utilice en alguna de
sus obras, por gemplo en El rufian dichoso, se cuidara de hacer una y otra vez
advertencias como éesta: "Todo ello fue asi, que no es vision supuesta, apdcrifa ni
mentirosa'?.

La evolucion posterior con € rol reducido a drama reigioso, tendera
definitivamente hacia un tratamiento serio del persongje y su apariencia medieval de
monstruo alado , cornudo y rabilargo desaparecera definitivamente por el foro.

En su lugar se ira aduefiando del espectaculo un diablo con forma humana, que
apunta en e Cddice de Autos Vigos y se consolida con Lope y Caderén. En este
trayecto € diablo ird perdiendo valor como arquetipo pero ira ganando en
complicacion psicoldgica e ideol 6gica, hasta convertirse en personaje activo dentro del
drama, un persongie a que muy especiamente Calderon supo llenar de contenido
teol 6gico®.

El rastro del diablo carnavalesco y popular, feo y burlén, juguetdn y divertido, a

“ Para un estudio sobre los persongjes en las obras de los autores de la escuela
valencianavid. J. LL. Sirera, El teatro en Valencia durante los siglos XVI y XVII: la
produccion dramatica valenciana en los origenes de la comedia barroca, Tesis
Doctoral inédita, Vaencia, 1980, 4 vols,, t. I1., pp. 612-836.

* Obras draméticas, Madrid, BAE, t. CLVI, pp. 220, 229, 232.

“ vid. para toda esta evolucién posterior. J.L. Flecniakoska, "Les roles de Satan dans
les "autos' de Lope de Vega' , B.Hi, LXVI, 1964, pp 30-43: D. L. Garasa, "Angelesy
demonios en € teatro de Lope de Vega', Boletin de la Academia Argentina de Letras,
XXV, 1960, pp. 233-267 y A.L. Cilveti, EI demonio en Calderdn, op. cit.,
especiamente, pp. 95, 131,216, 217.



veces irreverente, también simpético, se perdié para el dramadel XV1I1*°. Algdn genio
de la sétira, como Quevedo, sabria sacarle todavia e jugo literario en alguna de sus
obras en prosa.SAlo el sabe los quebraderos de cabeza que e ocasiond €l atrevimiento.
El padre Diego Niseno no era tan amigo de las bromas infernales como Quevedo. En
la censura de Los Suefios Niseno se quejaba de la siguiente manera: "su principal oficio
es hablar del infierno como cosa de burla'!.

L os mismos enemigos de Quevedo, reunidos en € Tribunal de la justa venganza,
lo acusaron de ateo, considerando que sus diablos eran demasiado "apacibles, risuefios
y burlones' y motivo de escandalo: "sin conocer € escandalo y peligro que pueden
causar estas vanidades [los necios] las celebran por graciasy las rien por donayres'.

En estas condenas se acaba todo un ciclo: con e diablo no se juega, es bien
sabido, hay que volver a meterlo en e infierno, en € de verdad, esto es, en €
teoldgico, y de ali no volverd a salir hasta que se acuerden de € los roméanticos, o los

colegas de este Congreso.

% Pervivencia de este antiguo rol se puede considerar sus esporadicas apariciones en
algunas piezas del llamado teatro menor (especialmente en las mojigangas), vid. A.
Tordera, Historia y mojiganga del teatro, Actas de las Jornadas sobre €l teatro
popular en Espafia, Madrid, 1987, pp. 277-278. Sobre este tipo de teatro en general
vid. E. Rodriguez y A. Tordera, Calderdn y la obra corta dramética del siglo XVII,
London, Tamesis Books, 1983.

'y Mérquez, op. cit., p. 172.

= Apud. J. Caro Baroja, Estudios sobre la vida tradicional espafiola, Barcelona,
Peninsula, 1968, p. 340.






